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ए मूल्य फर्क रुपये 


पूर्व-कथन 


छाए 


प्रुस्तक आपके हाथो में है | मुझे इसके सम्बन्ध मे अधिक नहीं 
कहना है। इससे पूर्व हिन्दी में रंगमंच को लेकर कुछ थोड़ी-सी 
पुस्तकों निकल छुकी हैं जिनमे नेमिचन्द्र जन को “रंगदशंन” हिन्दी 
पाठक को रंगमंच के प्रति जागरूक दृष्टि देने में सहायक हुई है ।« 
मेरी यह पुस्तक विषय-वस्तु भर परिकल्पना की दृष्टि से एक 
भिन्‍न परिप्रेक्ष्य में लिखी गयी है । 

नाटक प्रोर रंगमंच के क्षेत्र मे निरन्तर एक वैचारिक क्रान्ति 
होती रहो है श्रोर भारतोय तथा पश्चिमी नाट्य-तत्त्वज्ञों भर रंग- 
दाशंमिकों ने छसे समय-समय पर नयी दृष्टि दी है। इसको ध्यान 
में रखते हुए मैंने इस पुस्तक में रंगमंच के स्वरूप, सर्जनात्मक 
प्रक्रि, कलात्मक झायाम, शैलियाँ, ऐतिहासिक पृष्ठभूमि झौर 
वर्तमान समस्याओं को रेखाकित करने का प्रयास किया है । विपय 
प्रोर भी थे जिन पर लिखा जा सकता था; किन्तु मैंने ग्रपने को कुछ 
झछूते विषयों तक ही सीमित रखा है। आ॥राशा है, पुस्तक रंगमंच 
के भ्रष्येताप्रों के लिए उपयोगी सिद्ध होगी । 
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नाटक 
आर रंगमंच : १ 
सम्बन्ध सूत्र 


साटक श्ौर रंगमंच को लेकर एक लम्बे भरते से विवाद चल रहा है। विवाद 
का प्राधार इतना ही है कि कुछ लोग नाटक को एक साहित्यिक विधा मात्र 
मानते हैं भोर रंगमंच से मी अलग उसकी एक झलग पत्ता की वकालत करते 
हैं। वे नाटक की रंगमंच के लिए नहीं, रंगमच को नाटक के लिए मानते हैं । 
दूसरी झोर रंगकर्मियों भोर समीक्षकों का एक वर्ग ऐसा भी है जो रंगमंच को 
नाटक का प्रनिवायं तत्त्व घोषित करते हैं भोर इस सीमा तक चले जाते हैं कि 
जो खेला न जाय या खेलने के लिए न लिखा जाय, वह नाटक ही नही है । 

पहली स्थापना का मुख्य कारण यह है कि नाटक भव्य साहित्यिक विधाभों 
की भाँति शब्दार्थभयी योजवा के द्वारा जीवन की काल्पनिक श्रनुभूतियों की 
अभिव्यक्ति करता है । किसी भनन्‍य विधा की भाँति वह भी लेखक की 'रचना- 
शक्ति की देन है । रंगमंच की भ्रपेक्षा उसको रहती है, किन्तु नाटक को सर्वत्र 
और सब कालों में रंगमंच मुहस्या हो सके, यह सम्मव नही होता । दूसरी बात 
यह है कि रंगमंच पर नाटक प्रर्दाशित श्रवश्य होता है किन्तु उसकी सत्ता वहाँ 
उतनी ही देर तक सम्भव है जितनी देर तक वह खेला जाता है। प्रदर्शन के 
साथ ही नाटक का प्रदर्शन सम्बन्धी स्वरूप जीवित नहीं रहता--जीवित रहती 
है केवल माद्यक्ृति, जिसे पढ़ा जा सकता है। उसे देखा जा सके, इसके लिए 
फिर से नये प्रयत्न की भ्रावश्यकता होती है । परिणाम यह होता है कि नाट्य- 
कृति प्रमुख हो जाती है भौरं॑ उसे ही नाट्यकला का समग्र रूप मान लिया 
जाता है ॥ 

इसी से एक आमक दृष्टि जन्म लेती है। नाटककार यह्‌ समभझूमे लगता 
है कि नाट्यकति ही सब कुछ है झौर इस श्रथ॑ में वह ही सबसे अधिक महत्त्व- 
पूर्ण व्यक्ति है! दूसरी और परिचालक भोर उसके सहकर्मी सोचते है कि नादूय- 
कृति केवल एक आधारभूत शाब्दिक योजना मात्र है; उसको एक वास्तविक 
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पूर्णता रंगमंच ही प्रदान करता है। इन दो विरोधी विचारों के कारण यह 
विवाद स्वतः बल पकड़ लेता है कि वास्तविक सष्टा कौन है : नाटककार पभयवा 
परिचालक ? दोनों एक-दूसरे का विरोध करते दीखते हैं। परिचालक तथा 
भन्य रंगकर्मी यह समभते हैं, कि नाटककार को रंगमंच के नाम पर कुछ नहीं 
भाता । दूसरी ओर नाटककार परिचालको से या तो भ्रस्त रहे हैं या उनकी दया 
पर निर्भर करते झाए हैं । प्रायः परिचालक नाटक के साथ न्याय नही कर पाति। 
रंगमंच कभी दर्शक को रुचियों के भनुसार ढलता जाता है भौर इतना नीचे 
गिर जाता है कि वह मनोरंजन का श्रच्छा-छासा साधन मले ही बन जाय, 
भ्रच्छी नाट्यकृति के कलात्मक सप्रेषण का प्राधार नहीं वन पाता । विश्व में 
अष्ट रंगमच के अनेक उदाहरण विद्यमान हैं। इंग्लैण्ड में उन्‍्नीसवी सदी के 
भाते-पाते भ्रभिनेता-प्रबन्धको ने रंगमंच की ऐसी ही दुर्देशा कर रखो थी। 
फलत: बर्नाड शा, बीयरमेन, झ्रावेर ने घोर विरोध ही नही किया था, वरन्‌ 
एक ऐसे रंगमंच को बनाने मे भी सहायता दी थी जिम्तमें नाटककार को 
मुख्यता मिली । व्यावसायिक रंगमंच के कारण भारत, योरोप झौर भ्रमेरिका में 
सर्वत्र रंगमच की स्थिति दयनीय ही रही । मंच घनिकों के हाथ में रहा, उत्तका 
उनके हाथो बुरी तरह छाप हुआ; किन्तु नाटककारों भ्रोर रंगकमियों ने जब 
रंगमच की सामथ्येहीनता के विरुद्ध एक झ्रावाज्ञ उठाई तो फिर से नाटक को 
उपयुक्त रगमंच प्राप्त हो सका। फिर भी नाटककार रंगमंच झौर उत्तके 
स्रष्टा्रों से सब कालों और सब देझों में किसी न किसी कारण से भ्रसन्तुष्ट रहा 
है । हमारे अपने युग मे प्रसाद, श्रीस्टले, एलियट, पिराडेलो, येट्स, शो, ग्रस्त, 
आ्रादि ग्रनेक समर्थ नाटककार रंगमंत्र की सामथ्यंहीनता के विरोध मे रहे हैं। 
बर्नाईं शा ने तो यहाँ चक कहा है कि नाटक का सबसे उपयुक्त प्रस्तोता वाटक- 
कार स्वयं हो सकता है, कोई झौर नहो । 
इस विरोध क॑ पीछे थोडा जहुत सत्य का भश ही सकता है, कित्तु नाटक 
को दो हिस्सों में बंटिकर किसी एक को लेकर श्रपते को उसका सर्वेसर्वा मान 
बंठता नाटककार और परिचालक दोनों के लिए युक्तिसंगत नही है । यह 
मानकर बैठ जाता कि नाट्यकृति केवल साहित्यिक उपलब्धि है, कई श्रकार के 
भ्रम पैदा करता है ! यह नही भूलना चाहिए कि नाटक काव्य ही नही, दृश्य- 
काव्य भी है | दृश्यता उत्तका परम लक्ष्य है श्र काव्य एक उपादान । हँमादे 
देश में चाट्यश्रास्त्र की यही मूल दृष्टि थी। वास्तव में सारे नादूयश्ास्त्र की 
अवतारणा रंगधर्म को केर्द्र मे रखकर की गईं है। भरत के विवैचन से यहाँ 
संकेत आसानी से ग्रहण किया जा सकता है कि नाटक सारी साट्य-्योजना का 
श्रेंग मात्र है, वह पश्पने में पूर्ण नही है। लोल्लट और झंकुक ने मी नादूय मे ही 
रस की मूल प्षिद्धि मानी है। बाद में जब रत नाट्य के क्षेत्र से हटकर काव्य 
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के क्षेत्र में चचित होने लगा तो धीरे-धीरे इस स्थिति में उल्टी प्रतिपत्ति मान्य 
हो गयी । भ्रभिनव ने साम्ताजिक के रस को नाट्य का फल पभवश्य माना पर साथ 
ही काव्य के रस को भी दीज-रूप में प्रतिधादित किया । झौर मोज के समय 
तक धाते-भाते तो कबि की महत्ता ही स्थिर हो गई: झभिनेतृम्य: कबीन्‌ 
एवं बहुमग्पामहे । 
यह परिवर्तेन रंगमंच की हासशील स्थिति का द्योतक है। रंगमंच के 
हास के साथ नाटक का कैवल लिखित रूप तक सीमित होना स्वामाविक था। 
ऐसे लेखकों की कमी नही रहो जिनका नाट्य लेखन केवल पठन-पाठन तक ही 
सीमित रहा । इसमें कोई सम्देह नही कि कुछ नाटक साहित्यिक गुणवत्ता से युवत 
होते हैं भौर पढने पर थे काव्य का-सा भ्रास्वाद देते हैं । किस्तु इस सत्य को भी 
भ्रवेहलना नहीं की जा सकती कि नाटक का पाठ्य-रूप प्राध्वाद का भ्रधूरा 
श्रनुमव देता है। नाटक को पढना झोर उसे मंचित रूप मे देखना दो विभिन्‍न 
कोटि के भ्नुमव कहे जा सकते हैं। यह ठीक है कि कई नाटक इतने बड़े 
बलेसिक बन जाते हैं कि वे साहित्य-विधा के रूप में पढ़े भ्ौर पढ़ाये जाते है 
प्रौर रंगमव पर प्राने का मौका उन्हें कमी-कमार ही मिलता है; पर उन 
कृतियों का सौन्दर्य रंगमंच पर उमरते देखने के लिए भी लोग श्रातुर रहते हैं। 
वस्तुत: जब हम नाटक को पढ़ते हैं तो उतने भनुमव के वोच से नही गुजरते 
हैं; किन्तु जब उसे मंच पर देखते हैं तो हम इंद्रिय बोध के स्तर पर एक प्रपूर्व 
आस्वाद पाते हैं। नाटक की पांडुलिपि एक ही रहती है, पर जितनी बार वह 
मंचित होती है, उतने ही भारवाद देती है, उतने ही रूप ग्रहण करती है, उतने 
ही ग्रथें उजागर करती है । रंगमंच पर श्रमिनेता, अभिकल्पक और परिचालक 
पाठ के झाघार पर नाट्य को गढ़ते हैं। रंगकर्मी पर जो कुछ रचना करता है, 
वह केवल नाटक के पा्य रूप पर निर्भर नहीं करती । नाटककार यदि सर्जन 
करता है तो रंगकर्मी भी सर्जेन से पुनः सर्जन करता है भौर यह प्रुनः सर्जन 
पूरी तरह लिघित नाठक पर निर्भर होता हो, ऐसी बात नही । 
इसमे कोई संदेह नहीं कि नाटककार झौर रंगकर्भी के बीच लिखित शब्द 
का रिंदता होता है | पर एक को दूसरे का विकरप नहीं माना जा सकता | जब 
तक पाडुलिवि या छपा वाटक नाटककार था पाठक के हाथ में होता है, उसकी 
अपनी एक स्थिति होती है; किन्तु जब वह रंगकर्मी के हाथ में आ जाता है तो 
उसको एक अलग जिन्दगी शुरू करनी होती है । नाटककार अपनी रंगदृष्टि मले 
है व्यक्त करे, या लम्बी-चौड़ी मूमिकाएँ लिखकर अपने मतव्य बधारे, पर कृति 
को मच पर आने के लिए सर्जेन की दूसरी अक्ियाओ्ों से होकर गुजरना ही 
पड़ेगा ) वस्तुतः मंच पर नाटक अपनी सही जिंदगी जीता है । भाटक स्थूल मापिक 
ककाल है, प्राणशवित की प्रतिष्ठा उसये मंच ही करता है | शायद ही कोई 
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नाटककार ऐसा हो जो यह न चाहता हो कि उसका वाटक मंघित न हो । कैवल 
पढने के लिए कोई भी नाटक लिखना पसन्द नही करेगा क्योकि नाटक लिखना 
ही स्वयं भ्रपने को रंगमंच की रूढ़ियों से बाँध लेता है। नाटक के लेखन में 
रंगमंच के मारे विधान को अपनाने का मेला ही कोई बयों ले, यदि उसे नाटक 
प्रि्फ पढ़ने के लिए 'ही नाटक लिखना हो ? उन लोगो की बात दूसरी है णो 
रंगमच से रुप्ट हो जाते हैं। हमारे यहाँ प्रसाद रंगमंच से रुष्ट ये । वेन जोत्सन 
थियेटर कम्पनी से लड बैठा तो उसने ऐय मैन झाउट आँव हिज हम, मर में 
रगमच वालों को चिढाने के लिए लिख दिया कि इसके ७पे रूप में प्रभिनोत 
रूप से भी अधिक रसवत्ता है । झौर भ्रपने माटकों के संकलन पर उसने यह 
'मोदो' टाँग दिया * "मैं मूंह फाडकर देखनेवाली भीड के लिए नही लिखता--मैं 
तो थोड़े से पाठकों के लिए लिखता हूँ ।* पे 
ऐसा मन-बहलाव प्राय” बहुत-से नाटककार कर लेते हैं। हम इसका बेगेघ 
नहीं करते कि नाटक छापे न जाएँ, या लोग उन्हे पढ़े नही । हमारे भपने गुम में 
बरनो्डे शो ऐसी साहित्यिक हस्तियों मे रहे हैं जिनका रंगमंच पर पूरा दबदवा 
रहा है, पर उनका विचार था' कि रंगमच के भ्रात इस्प्रेशन को सही करने के 
लिए नाटकों का छापता श्रौर पढ़ा जाना जझूरी है। वे मह मानते रहे हैं कि 
रंगमच नाटकों की यथातथ्य प्रस्तुति करने में म्रसमये रहता है । ऐसी स्थिति में 
नाटकी का पढ़ा जाता उनके देखें जाने के पूरक कर्तव्य का निर्वाह करता है । 
शॉ के भ्नुसार माटककार भौर रगकमियों की सर्जनात्मक प्रतिमा परस्पर 
सघर्प रत रहती है भोर र॑गकर्मी नाटक को जिस प्रकार प्रस्तुत करते हैं उससे 
उसे यह लगता है कि उसकी बात कह्टे बिना रह गई है | तब उसके पास भपनी 
नाट्यकति की सब कुछ समझने के भ्रतिरिबत वया चारा रह जाता है ? मोहन 
राकेश को भी यह शिकायत थी कि “रंगमंच का जो स्वरूप हमारे सामने है, 
उसकी पूरी कल्पना परिचालक भौर उसकी श्रपेक्षाओं पर निर्भर करती है। 
चाटककार का प्रतिनिधित्व होता है एक मुद्रित या अमुद्वित पॉडुलिवि हारा 
जिसकी श्रपतो रचना-प्रक्रिया मंचीकरण की भ्रक्रिया से अलग नाटककार के 
भकेले वक्ष भौर पकेले व्यक्तित्व तक सीमित रहती है।**“नाटककार की स्थिति 
एक ऐसे 'भजनवी' को रहती है जो कैबल इसलिए है कि पांडुलिपि उसको 
है***।* यह अहसास कई स्थितियों मे स्वामाविक है, पर विवश्ता है सत्य नहीं । 
नाटककार की इस वकालत ओोर भाक्षेप के बावजूद भी सत्य का एक दूसरा 
पक्ष भी है । एक झोर यह कहा जाता है कि रंगमंच मू्खों के हाथ में है, वह 


4. प्लेज भनप्लेजेंट की भूमिका 
*. मोहन राकेश साहित्यिक भर सास्क्ृतिक दृष्टि, पू० ८३ 
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अक्षम है; दूसरी घोर इस बात को भी नहीं भुलाना चाहिए कि रंगमंच नाठक 
को झतिरिवत प्रायाम प्रदान कर उसे कई गुना जीव॑ंतता प्रदान करता है । यहाँ 
तक कि भामूली से संवाद को, जिसका साहित्य में कोई ध्यान निर्धारित करना 
सम्भव ने ही, मंच पर वाणी, गति, भंगिमा प्रदान कर एक अ्रद्भुत सर्जनात्मक 
स्वरूप दिया जा सकता हैं। यही कारण है कि ठीक त्तरह से न लिखे हुए नाटक 
को भी रंगमंचोय उपादानों से सफलता के सोपानों तक उठाया जा सकता है । 
रंगमंच की सीमा के साथ यह साम्थ्यं भी जुड़ी हुई है! 
नाटक को पढ़ने में कोई हानि नहीं । किन्तु इस बात का ध्यान रखना 
जरूरी है कि पढ़ना श्रौर देखना दो विरोधी धर्म नहीं हैं। जब तक हम यह 
मानते हैं कि ताटक नाटक है, तब तक उसे साहित्य की भांति पढ लेने में कोई 
अहित नहीं; किन्तु अध्ययन पूरक मात्र है श्ञोर उसे रगमूलक बनाना जरूरी है ! 
रंगमंच की स्वस्थ परम्परा के लिए भी नाटक पढ़े जाएँ, यह बुरा नहीं, किन्तु 
पाठक को भी जागरूक होकर मचीय तत्त्वों को श्रांकगा सीखना चाहिए। 
बहुत कुछ ऐसा होता है जो नाटक में श्रनलिखा-अनकहा होता है प्रोर उसे 
रंगकर्मी छपी पंक्तियों के बीच से उमारते हैं। रगमंच के उस झायाम को ध्यान 
में रसे बिना नाटक पढ़ भी लिया जाय तो उससे बहुत लाभ नहीं । जी लोग 
नाटक की मात्र पठने में विश्वास रखते हैं था वे जो नाटक के प्रेक्षक मात्र बनकर 
रहना पसंद करते हैं, नाद्य को विमाजित कर देते हैं। इसका परिणाम यह 
होता है कि एकॉंग्री आ्रधार पर भाटककार झोर रंगकर्मी, पाठक श्रोर प्रेक्षक 
को लेकर दो दल बन जाते हैं । यहाँ तक कि समीक्षकों के दो दल हो गये हैं । 
समीक्षकीं का एक दल है जो केवल नाटक के पाठ की ही समीक्षा करता है और 
दूसरा केवल नाट्य प्रदर्शनों के 'रिव्यू” को ही नाटक की सही समीक्षा मानता 
है । इन दौनों कोटियों के समीक्षक पाठक और प्रेक्षक के ही प्रतिरूप 
हैं। परठक के लिए विश्वविद्यालयों के प्राध्यापक कथावस्तु, चरित्र-चित्रण, 
सम्बाद, देशकाल, उद्दं श्य भ्रादि के खानों-दराज़ों चाली वर्गोक्त समीक्षा के 
ढेर लगते जाते हैं; रंग-तत्वों की व्याख्या से उन्हें कुछ लेना-देना नहीं 
हीता । सारी नाद्य-समीक्षा एक ऐसे साँचे में ढल गधी कि उसे पढ़कर नाटक के 
साहित्यिक पक्ष का कही आराम नहीं मिलता श्रोर न इस बात का कि रंगतत्व 
मी साहित्यिक तत्वीं की भाँति ही उसके अर्थ का विस्तार करते हैं। दूसरी 
और रंगरमंचीय प्रदर्शनों को लेकर पत्र-पत्रिकाओों या पुस्तकों में जो समीक्षाएँ 
लिखी जाती हैं वे बहुत साधारण होती हैं--एक प्रकार से सरलीकरण की 
प्रवृत्ति से ग्रस्त श्रौर साधारण विद्ेषणों से युवत | र॑ंग-समीक्षक नाटक के पाठ्य 
रूप का विशेषज्ञ हुए बिना ही झाज इतनी ही क्षमता रखता है कि प्रेक्षागृह के 
एक कोने में मुपत में बैठने के लिए जगह के साथ किसी दैनिक पत्र का कॉलम उसे 


१६ (] रंगमंच : कला झौर दृष्टि 


रंगने के लिए मिल जाता है । 

वस्तुतः लिखित रूप में नाटक की स्थिति वही है जो किसी फिल्‍म के लिए 
सीनेशियो था मकान के लिए “ब्लू प्रिट' की होती है। जिस प्रकार संगीत-लिपि 
संगीत-रचना में सहायक होती है, उसी प्रकार नाटक का शाब्दिक स्वष्टप मी 
एक निर्देशक संकेत है जिसके प्राधार पर रंगमंच नाट्य की कलात्मक संरचना 
करता है। इस प्रकार नाटककार की स्थिति प्रस्तुति के लिए संमर्ता मा 
वह एक तरह से कच्चा माल भ्रस्तुत करता है जिसको वास्तविक स्वरूप रंगमंच 
हो प्रदान करता है । परिचालक को दृष्टि से नादूय की सिद्धि केवल साठक की 
शब्दाथमयी योजना से ही सम्भव नही । रंगमंच की भपनी “मापा' होती है-- 
उसके लिए नाटकीय दाब्द या सम्वाद ही काफी नहीं है । उससे भी मिन्‍न उसकी 
एक ठोस यू भाषा होती है जो इन्द्रिय सवेगो की कविता को उभा रती है प्रौर 
यह कविता सामान्य बोले जाने शब्द से भी परे अपनी अभिव्यक्ति का विस्तार 
करती है । वास्तव मे नाट्य की समग्र रचना में लेखक ही कर्त्ता नही, उसके श्रौर 
भी कई सहयोगी कर्त्ता होते है। इसीलिए उसका यह समभ लेना कि वही कर्ता 
है, भ्रामक है। जिसे वह माटक कहता है, वह तो नादबकला का प्रारूप 
मात्र है, समग्र रूप नही । बात सिर्फ इतनी-सी है कि नाटबकार फी स्थिति 
आधमिकर है। बाद में कृति को दृश्यकाव्य की पूर्णठा देने मे प्रयास मे रगकर्मी 
नमी उतना ही महत्त्व भ्रजित कर लेता है। नाटक का दुश्य और श्रव्य पक्ष 
'मुठलाया नहीं जा सकता । केक्‍्ल नाटक को पढ़ने लायक बनाकर छोड़ देने 
से वह जीवन की विद्यमान सत्ता का आभास नही देता । 

यहाँ नाटक की स्थिति बहानी या उपन्यास जैसी साहित्यिक विधाम 
से मिन्‍न है । केवल सम्वाद ही उनके बीच की विभाजक रेखा नहीं है । कहानी 
या उपन्यास मे जब कोई सम्बाद भाता है तो वह एक पूर्व-क्थन के रूप मे प्राता 
है । नाटक का सम्बाद प्रेक्षक की सम्वेदना के लिए होता है श्लौर बह जीवन 
की तात्कालिक श्रमिव्यक्ति से जुडा होता है। साहित्य और नादूय दोनों भिन्न 
उपादातों का प्रयोग करते हैं भोर भिन्न कोटि के सत्याभासों पर निर्भर करते 
हैं। नाट्य भी साहित्य की भाँति शब्द का प्रयोग करता है किन्तु यह क्षव्य 
तत्त्व के साथ-साथ दृष्य का भी उपयोग करता है। साहित्य का पारवाद 
दिमाग की आँखों से सम्भव है; किन्तु तादय का साक्षात्कार चर्मे-चक्षुओ से 
ही पूर्णता प्राप्त करता है । 

इस पूर्णता में नाटककार की ही भाँति भमिनेता, दृश्य सज्जाकार, परि- 
चालक झादि रूभी का भ्रपना-भपना योगदान होता है। झभिनेता ताटककार 
से क्म्द और चन्त्रि लेता है किन्तु भाव-मुद्रा, गति, वेशभूषा, भ्रंग-विन्यासे 
तथा स्वगोच्चार के द्वारा वह लिखित माटक के परे भी भावना और भर्थ के कई 
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बंद द्वार खोलता है । चरित्र को देश भर काल की भूमि पर साकार कर वह 
नाटककार की तुलना में भ्रांलो और प्रन्य इन्द्रियों के लिए आ्रास्वाद के कई 
श्रायाम उपस्यित करता है| भ्रभिकल्पक/दृश्य-्सज्जाकार देश और काल का 
“आविष्कार कर नाट्य व्यापार को टिकाने का उपादान प्रस्तुत करता है वह 
साथ ही दृश्यबंध, प्रकाश, ध्वनि, वेशभूपा शोर रूपसज्जा के द्वारा नादुय 
व्यापार के लिए एक दृश्य और श्रव्य माध्यम की योजना भी करता है। इस 
सारी योजना के लिए एक विलक्षण सर्जनात्मक प्रतिभा श्रपेक्षित होती है । 
कभी-कभी वह रंगमंच पर ऐसी सृष्टि करने में समर्थ होता है जो व्यावहारिक 
रूप में स्वयं नाटककार के लिए सम्मव नही होती। झौर इन सबसे ऊपर परि- 
चालक का दाय होता है। वह सारी नाट्य-सृष्ठि का स्वामी ही नहीं, श्रव- 
घारक भी होता है। इसमें कोई सन्देह नही कि सारी रंगीयता ताटक के रचना- 
विधान में निहित होती है । फिर भी परिचालक झपने दृश्य-माध्यम से नादय- 
कृति के नये झायामो को उभारता है । वह नाटककार के मूल इरादो की 
खोज कर नाट्यकृति की व्यास्या ही नही करता, उसको लेकर एक पूर्ण सृष्टि 
भी करता है । 
कुछ श्रालोचको का कहना है कि नाटककार को छोड़कर और कोई 
सूष्ठि नही करता--रग के सभी सहमागी कलाकार नहीं--सर्जक कलाकार 
तो कदापि नहीं। उनका कहना है कि नाट्यकृति के रचना-विधान द्वारा 
आ्रारोपित सीमाएँ उनको स्वच्छनद रचना का श्रवसर कहां प्रदान करती हैं ? 
परिचालक, भ्भिनेता, भ्रभिकल्पक समी नाटककार के इरादो को कार्यान्वित 
करने के लिए बाध्य हैं--कम-से-कम श्राधारभूत संकेत झौर सामग्री वे उसी से 
ग्रहण करते हैं। ये आराक्षेप बहुत न्‍्यायसंगत नहीं। वास्तव में नादुब- 
कला एक मिश्र कला है भौर उससे सम्बन्धित सभी रंगकर्मी किसी न किसी रूप 
में सर्जनात्मक भ्रशदान करते हैं। उन्हें केवल 'व्यास्याता कलाकार! (इन्टर- 
'प्रेटेटिव प्राटिस्ट) कह देना काफी नहीं है । नाटक के क्षेत्र में व्याख्याता का 
कार्य समीक्षक मात्र करता है। रंगकर्मी यदि कहीं नाटक की “व्याख्या! 
करता भी हैती सर्जत के उद्देश्य से। दोनों की व्याख्या में झाकाश- 
पाताल का भ्रस्तर है। रंगकर्मी नाटक को समभने झर सर्जनात्मक चयन 
की दृष्टि से व्यास्याता की भूमिका तिमाता है। श्ौर झपनी उस व्याख्या 
और सूक-बुक से वह एक ऐसी सृष्टि करता हैं जो नाट्यक्ृति पर झाघारित 
भले ही हो, पर उससे भिन्न रूप-रंग ग्रहण कर लेती है। प्रगर नाटककार 
की झब्दार्थभयो योजना ही सब कुछ होती तो रंगमंच पर सम्वाद कहला देने 
मात्र से नाटक की सफलता की श्राशा की जानी चाहिए | पर प्रायः ऐसा नहीं 
होता । कमी-कमी बहुत साधारण नाटक मंच पर सफल हो जाते हैं--इसका 
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कारण इतना ही है कि बहुत-स्ी स्थितियों में परिवालक, झभितेता और प्रमि-- 
कल्पक मंच पर कार्य भौर भावना को वहाँ भी विकसित करने में समर्थ होते 
हैं, जहाँ नाटक को पादुलिपि जवाब दे बैठतो है | यह बात भच्छे नाटकी के' 
विपथ में भी सही है। नाटक का भ्रभिलेख कमी अपने में पूर्ण नही होता | मदि 
ऐसा होता तो रंगकर्मी का कार्य कैकल द्विराबृत्ति ही कहलाता । 
जहाँ तक नाट्यकृति द्वारा च्रारोपित सीमा-बद्धता का प्रश्न है, नादककार 
को चाहे हम नियंता मान भी लें, उससे रंगकर्मियों और रंगमंच का महत्त्व 
नहीं घटता । सब कलाकार सीमा में ही कार्य करते हैं--कोई कला स्वच्छन्द 
नहीं । प्रपनी सर्जन प्रक्रिया में हर कलाकार को सामग्री के चयन, उपयोग झौर' 
कलात्मक रूपांतरण में कुछ सोम्ग्ों को स्वतः भ्रपने ऊपर लादना पड़ता है। 
नाट्यकला में भी ऐसा ही होता है। पर केवल इस बात के कारण ही रंग- 
कमियों को कलाकार की पंक्ित से बाहर नहीं किया जा सकता है। नाद्य में 
में उन सब का सहयोग एक तीब्र भोर सघन पनुमव को पैदा करता है। भ्रकेलेः 
नाटककार का कतित्व उसके सामने सब कुछ नही है । माटक वस्तुतः नाट्ब- 
कला का एक श्रंग मात्र है--ठीक उसी तरह जिस तरह अ्रभितय, श्रमिकल्पना, 
प्रकाश योजना, रूप-सज्जा, परिचालना झादि उसके अंग हैं। नादय-रचना' 
एक, भ्रौर नाट्य प्रदर्शन दूसरी कला नही है । 


इस सारे विदेचन का यह भ्र्थ नहीं कि नाटयक्रृति या साटककार का स्थाना 
गौण है । चास्तव में नाट्यक्ृति वह बिन्दु है जिससे रंगमंचीय प्रस्तुति का समारम्म 
होता है। इसलिए उसकी सत्ता प्राथमिक भी है म्राघारिक भी । माटठके के बिता 
रंगर्मच की कल्पना नहीं की जा सकती | यद्यपि भादिम स्थिति में रंगमंच का 
उद्भव नाटक के लिखित स्वरूप से कही पहले हआ्ना है श्लौर झाज भी तात्का-- 
लिक प्राशु नादय प्रस्तुति (इम्प्रीवाइज्ड ड्रामा) के उदाहरण मिलते हैं । फिरः 
भी हर प्रस्तुति के लिए नाटक का शाब्दिक रूप श्रावश्यक होता है ! भ्रधिकाश' 
स्थितियों में अस्तुति का सारा ढाँचा, कथ्य शोर प्रर्थ तत्व सब नाटक के मूल” 
हूप पर निर्मर करता है भौर नाटक ही प्रस्तुतीकरण के लिए संकेत प्रस्तुत करता 

है । सचाई यह हैं कि रंगमंच का पूरा विधान चाटक के रचनातंत्र में निहितः 
झौर घ्वनित होता है । उसकी शाब्दिक योजना ही स्वयं मंच पर प्रस्तुत किये: 
जानेवाले बिम्बों, मं गिसाओों, गतियो, क्रिया-व्यापारों श्रादि को निर्धारित करती” 
है। नाटक से हो अभिनेता पात्र की सृष्टि करता है झौर भ्रभिकल्पक दृश्य-- 

सज्जा के उपकरण जुटाता है । शौर रंयमच की सारी प्रस्तुति के बाद जो बच्छ 
रद्टता है वह शब्द मात्र होता था--लिखित शब्द भ्र्थात्‌ नाटक । 
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नाटक के महत्व को नकारने की बात नही है। प्रपेक्षा इतनी तो की ही 
जा सकती है कि नाटक नाटक हो । ऐसा भी प्रायः होता है कि समस्त धास्प्रीय 
उपायो के बावजूद नाटककार जो कुछ लिख पाता है वह या तो नाटक होता 
ही नहीं या निकृष्ठ कोटि का नाटक मात्र होता हैं। वह कौन-सा मानवंडे है 
जिससे यह निर्धारित किया जा सके कि नाटक सही भर्थों में नाटक है ? कुछ 
लोग नाट्यशास्त्र की दुहाई देंगे तो कुछ उसके रंगमंचीय प्रास्वाद की। पर 
नाट्यशास्त्र के सारे तियमों के भाधार पर लिखा सुरचित नाटक - वेल मेड 
प्ले--मी कमी नाटक बनते से रह जाता है, भौर रगमंच पर प्रेक्षक को जी 
भरकर हेसाने या प्रास्वाद के भ्न्य धरातलों में रमाने वाली श्रस्तुति में भी कमी 
नाटक की वास्तविक प्रात्मा लुप्त दिशल्लाई देती है । कभी बहुत सामान्य नाटक 
रंगफमियों के कौशत मात्र से भपूर्व सफलता प्राप्त कर लेता हैं। तो क्या 
रंगमंचीय सफलता को नाटक का मानदंड माना जा सकता है ? नहीं, यदि 
ऐसा होता तो पारसी रंगमंच के नाटक ही भाज लोगो के बीच मान्य होते। 
एक झोर रंगमंच की लोकश्रिय नाट्यकृतियाँ है जो काल-कवलित होती जा 
रही हैं; दूसरी भोर शेवसपियर झोर कालिदास के नाटक रंग्मंचीय प्रस्तुति 
के श्रभाव में भी भ्राज जीवित हैं। श्रत: निरी रंगमंचीय सफलता का प्राग्रह भथे- 
होन है । वस्तुत नाटक के लिए पहुले नाटक होना प्रनिवार्य है। यह श्रनिवायंता 
उत्तके शिल्प की ही नहीं, साहित्यिक उपलब्धि से भी संबद्ध है । इससिए 
नाटक को एकदम साहित्य के क्षेत्र से बहिष्कृत कर देना भी उचित नहीं। 
नाटक की श्रेष्ठता उसकी तीब् अनुभूति, मावना, जीवन-दृष्टि के साथ-साथ 
साहित्यिक भ्रमिभ्यक्ित पर भो निर्मर करती है। मूलतः काव्य का एक प्रकार 
होने के नाते नाटक काव्य के सर्जवात्मक तत्त्वों का उपयोग करता है । इसलिए 
प्रथमतव, वह काव्य है, फिर दृश्य काव्य/नाटक, भच्छा साहित्यिक ताटक रंगमंच 
के लिए भी एक संपत्ति होता है। साहित्यिक तत्व नाटक को प्रमिव्यक्तिपूर्ण 
बनाता है। इसीलिए रंगमंच में 'कवि' (नाटककार) महत्त्वपूर्ण हो जाता है भौर 
रंगमंच जिस जीवन की भनुभूति उभारता है, उसका असली सर्जक वही होता 
है। रंग तत्त्वों का प्राथमिक स्रप्टा भी वही है भौर रंग सम्मावनाग्रो के लिए 
झाधार प्रस्तुत करमे में भी उसका भ्रपना योगदान कम महत्त्वपूर्ण नहीं होता । 
समभने की बात इतनी ही है कि नाटक की साहित्यिकता केवल छब्दों मे नही-- 
भावों, स्थितियों, पात्रों श्रौर जीवन-दृष्टि की गहराई में निदह्वित होती है । 
नाटक की सच्ची साहित्यिकता उसकी मावभूमि के साथ कथ्य, कथानक, चरित्र, 
संरचना भादि पर निममर करती है । किन्तु सबसे बड़ी बात यह है कि नाटक 
को साहित्यिकता तभी तक श्र्थवान्‌ है जब तक वह रंगमंचीय तत्वों से परिपूर्ण 
है । इसलिए नाटक न केवल साहित्य है और न केवल रंगमंचीय तत्त्व ही नाटक 
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है । इतना निश्चित है कि नाटक एक साहित्यिक रचना है; किन्तु इसके साथ 
ही उसकी एक श्रावश्यक छर्त यह भी है कि उसे श्रेक्षक के प्रास्वाद के 
लिए एक विशिष्ट रंगीय मुहावरे में ढलता होता है। इसका श्र यह हुपा 
कि उसमे दोनो का समन्वय जरूरी है। शब्दममी रचना को एक साथ 
नाटकीय भी होना चाहिए भौर रंगमंचीय भी। इसीलिए नाठक, रंगमंच 
श्रौर प्रक्षक इस सारी प्रक्रिया में एक त्रिकोण बनाते हैं। भ्राज का सार्टक- 
कार रंगमंच के श्रति जागरूक है। भपनी कृति के विधान में वह रंगीय 
झनुमव का सन्निवेश करता दिखाई देता है । रेगमंच को लेकर उसके मन 
से यदा-कंदा जो प्रसंतोष मुखर होता है, उसका निदान यही है कि वहें 
अपने लेसन में ऐसे सजीव विम्वीं की सृष्टि करे जो रंगक्षमता को उमारने में 
सहायक हों, रंगमंच की रिक्तता को भरने के लिए एक ऐसी स्थूल भौतिक भाषा 
को ढूँढे जो प्रेक्षक के इस्द्रिय-्योध को छूये । पर इसका भध्थे यह नहीं कि 
जाटककार रंगमंच का शिल्पी बनकर रह जाये | नाटककार रंगमंच की सर्जन 
नात्मक क्षमताश्रो से परिचित हो, यह प्रावश्यक है; पर श्रधिक विशेषज्ञता उसके 
मार्मे में बाधक भी हो सकती है । शेक्सपियर, मोलियर, ब्रेख्त प्ादि ने दोनों 
क्षेत्रों में महत्वपूर्ण भूमिका निमाई; किन्तु रंगमंच के भत्यधिक ज्ञान ने बहुत से 
नाटककारो वी प्रतिमा को कुठित करके भी रख दिया। इसलिए रंगमंच में सक्षिय 
ग्रस्तता की अपेक्षा नाटककार की कल्पना-शक्ति का भी कम योग नहीं होता । 
इसी के सहारे कई समर्थ नाटककार रंगमंच से एक साथ दूरो भौर निकदता 
का सम्बन्ध निमाते रहे हैं । 
एक भ्रच्छा नाटककार इस उद्देश्य की सिद्धि कई प्रकार से करता है । वह 
रंगमंच की भ्वधारणा में कई प्रभाव ग्रहण करता है । इन प्रमाबों में प्रेदक 
की पहचान भी एक है। माटक लिखा भौर खेला ही उम्तके लिए जाता है। 
बिना प्रेक्षक के नादूय-प्रदर्शत की कल्पना ही नही की जा सकती । किन्तु प्रेक्षक 
पर नाटक श्रौर रंगमंच की यह निर्मरता कई समस्‍्याएँ पैदा करती है। प्रेक्षक 
को किसी भी श्रर्थ मे नाटककार, भभिनेता श्रोर सज्जाकार की भाँति नादय का 
सहयोगी कलाकार नहीं माना जा सकता | इसके साथ ही उसकी हुचि, 
सहूदयता, वीद्धिक पकड़ श्रादि का प्रदव मी उठता है | इब्ल्यू० बी० येद्स 
का कहना था कि वे रंगमंच की जरूरत तो महसूस करते हैं पर गलत लीगो 
के पीछे बैठना पसंद नही करते। व्यावसायिक थियेटर पर प्रेक्षक की रुचि का 
दबाव इतना रहा है कि उसकी तिरंकुशता ने नाटककार को या तो बाँध कर 
रख दिया या विद्रोह के लिए विवश कर डाला । इसीलिए प्रेक्षक रंगमंच त्तो 
दे पाये, पर ऊँचा नाटककार वे कमी नहीं दे पाए। रंगमंच और प्रेक्षक सदा 
भ्रच्छे नाटककार से बहुत पीछे रहें है। इसीलिए मंचीय सिद्धि और नादक 
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की उन्नति के लिए वे भल्पसंख्यक प्रक्षक चाहिए जो नया संस्कार दे सके या 
रंगमंच का कलात्मक दायित्व स्वीकार कर सकें, केवल रवीन्द्र र॑गशालाएँ खोल 
देनी ही काफी नही है। उनके लिए प्रेक्षक, रंगकर्मी भौर नाटककार की पाँत 
भी खड़ी करनी होगी । 

नाटक भौर रगमंच दोनों का स्रोत सामाजिक है। सामाजिक उथल-पुषल 
और पसचरप भें इनका महत्त्वपूर्ण योग रहा है । नाटक को उस तल तक उठाने 
की जरूरत है, जहां ब्वं खत के शब्दो मे, वह श्रदालत की दलीलो की तरह कारगर 
हो जाता है भर प्रेक्षक को फंसले तक पहुँचने मे मदद करता है । नाटक और 
रंगमंच को शर्क्ति का स्रोत, एक प्रकाश का स्तम बनना होगा। अ्रंतोनिन अ्रती 
के शब्दीं मे कहे तो उसे मनोवेश्नानिक नहीं भाधिमौतिक स्वरूप ग्रहण करना 
होगा ।* इस उपलब्धि के बाद ही नादूय की जबता तक या जनता को नाद्य 
तुक ले जाना साथ्थेक होगा । तादूय चाहे भ्रल्पसंख्यको का हो या जन-जन का, 
उसकी उपलब्धि के ग्रायाम उत्तके परिष्कार में ही निहित हैं । 

परिष्कार की दिशा में नाटक और रंगमंच दोनों का एक साथ चलना 
जरूरी है। नाटककारों की शिकायत रहती है कि कलात्मक उपलब्धि में रंग- 
मंच पीछे रह जाता है, नाटक आगे बढ जाते हैं। रगकर्मियों को कहना पढ़ता 
है कि उन्हे खेलने के लिए उन्हें प्रच्छे नाटक ही नही मिलते । हिन्दी के बारे 
मे ततो यह बात भशहूर है कि उसमे नाटक लिखे ही नहीं जाते । इस खाई 
को मरना जरूरी है । रंगमंच के भ्रमाव मे साय लेखन कुठित हो जाता है 
भोर नाट्य लेखन के प्रभाव में रंगमच की क्षमताएँ उपयोग में भ्राते से रह 
जाती हैं । कुछ भ्रलग पहलू भी हो सकते हैं जिनमे सामाजिक, श्राथिक, राज- 
नैतिक श्रथवा सास्क्ृतिक स्थितियों को गिनाया जा सकता है; किन्तु जो बात 
सर्वोपरि है धह है--उन दोनों का पारस्परिक सम्बन्ध | रग्मच और नाटक 
का विकास एक-दूसरे से जुडा हुभ्ना है । 
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कला की जो भी परिभाषा हो, उसके दो तत्त्वो को सहसा भुठलाया नही था 
सकता : एक झात्माभिव्यक्ति झोर दूसरा प्रमिव्यक्ति का संप्रेषण | झात्मा- 
भिव्यक्ति स्वेधा कला ही हो, यह कहना मुश्किल है, किन्तु इतना निश्िचत है कि 
वह एक स्वत-प्रसृत स्व-प्रवर्तित प्रक्रिया है; जबकि संप्रेपण, विशेषतः झाज के 
युग मे, एक सुनियोजित पद्धति की अपेक्षा रखता है। वह युग बीत गया जब 
कला कला के लिए होती थी भोर वह कलाकार या छोटे दायरे तक सीमित 
रहती थी। प्रश्न कला व्यक्ति से समुह तक पहुँचने के लिए संप्रेपण के उपादानों 
की अधिक निर्मर दिखाई देती है | इसीलिए भ्राज नाटक लिख देना काफी 
नही है; उसे प्रैक्षक तक पहुँचाना मी भनिवायं है। यही संप्रेषण के उपादान 
के रूप मे रगमंच का महृत्त्व सिद्ध होता है । 

साहित्य के क्षेत्र में कविता, कहानी, उपन्याप्त भ्रादि का संप्रेषण मुख्यतः 
आज मुद्रण के द्वारा होता है । किन्तु जहाँ तक नाटक का सवाल है उसके 
संप्रेषण का प्रपता एक प्नलग ढंग है जो भन्‍य विधाशों से बिल्कुल भिन्‍त है। 
भाटक रगमंच के माध्यम से ही संप्रेषित होता है। यही बैशिष्ट्य उसे भनन्‍य 
साहित्य विधाओं से श्रलग खड़ा कर देता है । 

सबमे बड़ी भ्राति यह है कि साटक को केवल एक साहित्य-विधा के रूप 
में लिया जाता रहा है। प्रारम्भ में मह बात नहीं थी । भरत ने 'वाट्य शब्द 
का प्रयोग व्यापक प्र्थी में किया है श्रौर तब नाटु यक्ृति, र॑ग-शिल्प भौर मंचन 
समी कुछ उसके अन्तर्गत माना जाता था। अमिनय नाटक की मूल शर्तें थी-- 
जब इन्द्र आदि देवता ब्रह्मा के पास गये तो उन्होंने नाटक पढ़ने के लिए नहीं 
चरन्‌ सेलने के लिए माँगा था : कीडनौयकमिच्छामों दृश्यं श्रध्यं थे यद्‌ भवेत्‌ । 
वस्तुतः नाठक के उद्भव और विकास मैं साहित्यिक बँशिष्ट्य कभी भी 
अनिवार्य तत्त्व नही रहा । नाटक को साहित्यिक मूल्यवत्ता का निईचयतः अपना 
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महत्त्व है, और नाटक कुछ झौर होने से पहले एक साहित्यिक कृति है; फिर 
मी उसका साहित्य हो जाना ही नाटक हो जाने का प्रमाण नही है । प्राव: 
-महान्‌ कवियों द्वारा कभी ऐसे 'नाटक' लिखे जाते रहे है जो रंगक्षमताओं से 
शून्य हैं। ऐसी नाद्यक॒तियाँ क्या नाटक कहुलाने का गोरव प्राप्त कर 
"सकती है ? 
प्रश्न उठता है नाटक रंगमंच के लिए ही क्‍यों लिखे जाएं? रंगमंच के 
बिना भी क्या नाटक की स्थिति सम्मव ही नहीं ? उत्तर मे यही कहा जा 
सकता है कि नाटक की प्रवृत्ति ही ऐसी है । इसीलिए उसे दृश्यकाव्य कहा 
जाता है। यह एक ऐसी विधा है जिसमे शब्द की अपेक्षा दृश्यत्व श्रोर 
कार्य-व्यापार मुख्यता ग्रहण कर लेता है । नाटक, चाहे पूर्व मे हो या पश्चिम मे, 
सर्वत्र अपने भाविर्भाव मे घाभिक क्रिया-कलाप से जुड़ा रहा है। इसमे भ्रनुकरण 
पर पूर्व-क्रियाः को दोहराले को प्रदुत्ति भी शामिल है ( मानवीय क्िया-कलाप 
में, बस्तुत:, नाटक से भी पहले रंग्रमंच विद्यमान था। नाठक ने रंगमंच पर 
ही पूर्णता भर रूप प्राप्त किया है । यहाँ तक कि जो नाटककार रंगमंच को 
महत्त्व नही देते, वे भी नाठक को लिखते हुए उत्ते मत की भ्राँखो के सामने 
भ्रमिनीत होते देखते है भोर इस सत्य से भली भाँति भ्रवगत होते हैं कि भ्रपनी 
कृति के संप्रेषण के लिए उन्हे वह यन्त्र सर्वथा भपेक्षित है जिसे सामान्यतः 
रंगमंच के नाम से पुकारा जाता है । 
रंगमंच” शब्द का प्रयोग व्यापक भौर सीमित दोनो भ्र्थों मे किया जाता 
है। भंग्रेजी मे इसके लिए दो शब्द प्रयोग में भाते रहे है--स्टेज और थियेटर । 
स्टेज शब्द प्रायः नादय मंडप झथवा रंगशाला के लिए प्रयुवत होता है । 
बहुत खीचतान करने पर इसका जो चित्र उमरता है उसमे नाट्य मंडप, 
दृश्यबंध, यवनिका, प्रकाश योजना, श्रमिनेता, टिकट घर, सज्जागृह, प्रेक्षा- 
गृह भादि झाते हैं। वस्तुतः 'स्टेज” शब्द रंगमंच के दृश्य स्थूल्र पक्ष को ही 
अधिक व्यंजित करता है। किन्तु रंगमंच बाहर से स्थूल भले हो हो, उसका 
एक जल भान्तरिक सूक्ष्म स्वरूप भी है। बाह्य स्थूल रूप उस झान्तरिक सूक्ष्म 
स्वरूप की उपलब्धि का साधत मात्र है। अग्रेजी का वियेटर' शब्द रंगमंच 
के स्थूल भौर सूक्ष्म दोनों भंगों को प्रभिव्यक्त करता है। थियेटर के अन्तर्गत 
रंगमवन भोर उप्के स्थूल उपादान ही नहीं भाते, वरन्‌ ताट्य कृति झोर समस्त 
रंगरर्म, उसकी रूढ़ियाँ और प्रदर्शन भे निहित शिल्प, माव-बोघ शोर सर्जनात्मक 
धरातल भी उसी में सम्मिलित है । वस्थुत: थियेटर भपने में एक पूरी संस्था, 
एक पूरा सर्जनात्मक प्रमियान है झोर उसके कई पायाम झौर मावसूमि याँ है । 
एक शोर नादूयकृति है जो रंगमंच्‌-केललिए झांधारे प्रस्तुत करती है तो दूसरी 
ओर निर्देशक, झभिनेता, दृश्य भमिकृल्पके भादि की मंचीय सृष्टि है, अस्तृतीकरण 
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का एक समूचा भाव-चित्र है जिसे प्रेक्षक के सामने लाया जाता है। भौर इस 
भाव-सृष्टि मे प्रेक्षक भी एक नगष्य तत्त्व नही है । वस्तुतः सारे ग्रायोजन भोर 
सर्जन का भोकता, प्रमाता वही है। उसके बिना नाटक या रंगमंच का कोई 
अर्थ नही । रंग-कर्म के इन विभिन्‍न भ्रायामो के कारण रंगमंच एक विलक्षण 
सम्बन्धसूत्रता के बीच जन्म लेता है झौर कला के भतेक भायामों से संयुक्त हो 
जाता है। 'थियेटर! शब्द रंगमंच की इसी व्यापक प्रवधारणा को उजागर 
करता है । 
भरत ने 'नाद्य” शब्द का इसी व्यापक श्र्थ में प्रयोग किया है । उन्होने 
कुछ दलोकों में (नाद्ण्शास्त्र १०६-१९६) नादूय के विविध झायामों का 
विवेचन करते हुए स्पष्ट लिखा है कि नाद्य में सम्पूर्ण श्रेलोक्य के भावों का 
भनुकरण है: प्रेलोक्यस्थास्थ सर्वस्य नाद॒य मावानुकीतनम्‌ | नादय भनेक 
प्रकार के भावों भोर भवस्थाओरो से युवत है ! यह रस, भाव, कर्म तथा कियाप्रो 
के प्रभिनय द्वारा लोक को सुख और श्ञान्ति देनेवाला है भ्रौर सबसे बडी बात 
प्रह है कि न कोई ऐसा ज्ञान है, न कोई शिल्प, न कोई कला, त कोई विद्या, 
मे कोई कार्य जो नादूय में विद्यमान न हो : 
ने तज्ञानं न तच्छित्पं न सा विद्या नसा कला! 
नासी योगो न तत्कर नाटये:स्मिन्यन्न दृश्यति ॥ 
किसी भी कला का उद्देश्य हीता है---इंद्विय संवेदनाओ को जगाना । नांदुय- 
कला अपनी सर्जन-प्रक्रिपा में दुहरे स्तर पर सक्रिय होती है--भपने पहले स्तर 
पर बह रचग्रिता की भनुभूति से सम्बद्ध होती है गौर दुसरे स्तर पर उसे प्रेक्षक 
को श्रनुभूति कराना होता है। यह कार्य रंगमंच के माध्यम से होता है, पर 
रंगमंच माध्यम मात्र नही। नाट्यकरति भर रंगमंच किमी बिन्दु पर एक हो 
जाते हैं प्रपनी अनुभूति मे श्रीर भ्रमिव्यक्िति में भी । इसीलिए “थियेटर! या 
'नादुय' सीमित श्रर्थों की सज्ञाएँ नही हैं। श्र्थ का जो विस्तार इन शब्दीं में 
निहित है वह रंगमघ शब्द में तही है। दुर्भाग्य से श्रव नाट्य” शब्द का प्र्थ 
सीमित हो गया और *रंगमच' शब्द का अर्थ-विस्तार नही हो पाया । 
माद्यश्ञास्त्र में नाट्यकृति और नाट्य प्रयोग दो भिन्‍त तत्त्वों के रूप में 

समाहित नही हैं। वस्तुतः उसमें निहित सारा शास्त्र भ्रभिनय पक्ष से सम्बन्धित 
है । यह प्रयोषद्ा को इस बात का निर्देश देता है कि नाट्यक्ृति को किस प्रकार 
भावों के त्रिम्ब-हपों में परिणत किया जा सकता है। रों, भावों, संचारी 
भावों, मुद्राग्नों, अंगहारों से सम्बद्ध सारी चर्चा एक सशक्त संग्रेषण के लिए 
रंगकर्मी और प्रेक्षक के बीच गहरा सम्बन्ध जोड़ती है । इसी प्रकार झाहए 


भौर बाचिक अभिनय के सन्दर्भ मे भी रंगरमंचीय पक्ष को विशेष महत्त्व दिया 
गया है । 
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इस प्रकार रंगमंच्र अपने स्थूल में एक स्थान, एक भवव, एक मंडप है| झपने इस 
स्वरूप में भी इसमें कम विविधता नहीं है। १र सबसे विचित्र बात यह है कि 
इस रूप में भी यह कई ऐसे भरुगों, भावनाओं, स्पन्दनों से जुड़ा है कि यह प्रेक्षक के 
मन में एक जादू जगाये बिना नहीं रहता । यदि स्थान का श्रपना जादू है तो 
उसमें होने वाले रंगकर्म का भी कम जादू नहीं है। श्रमितय, दृश्यसज्जा, 
प्रकाध-निरूपण, यहाँ तक कि प्रेक्षकों की सामूहिक मतःस्थिति सबका उसमें 
अपना-अपना थोगदान होता है। शेवसपियर ने रंगकर्म को, प्रकृति की दर्पण 
दिखाना जैसी क्रिया माना था--न्यदि इसे दर्पण कहें तो चमत्कारी दर्पण कहना 
ही उचित होगा ।--ऐसा दर्पण जिसमें मानव के युग-य्रुय के भावों झौर संस्कारों 
की छवि समाहित होती है । 
वस्तुत: रंगमंच नाटक से भी पुराना है। रंगमंच मानव-जीवत की आ्ादिम 
प्रवृत्ति है। भ्राचीन महदीत्सवों, घामिक अनुष्ठातों भौर झृत्यों में मनुष्य ने 
उसे उपलब्ध किया है। इश्ीलिए इसे चाक्षुप यज्ञ कहा गया है। किन्तु बात 
इससे भी भौर गहरी है : चाट्य की सारी प्रवृत्ति मानव-मन में बहुत गहराई 
से पैठी हुई है। क्रीड़ा मानव की एक सनातन प्रवृत्ति है। भौर जैसा कि डॉ० 
रघुव॑श ने कहा है : 'प्रथम परिस्थिति में प्रारम्भिक प्रवृत्तियों तथा अ्रन्तर्निहित 
हाक्ितियों के आधार पर बहिजेंगत्‌ की नाना रूपात्मकवा के प्रमावों के श्रतुकरण 
में क्रीडा का जन्म हुआ है। इस कीड़ा में सुखानुभूति सन्निहित है। दूसरी 
परिस्थिति में पू्व॑ सुखानुभूति स्वयं श्राधार हो जाती है भौर उस पर पूर्व 
प्रवृत्तियों के प्रभाव का' भ्रनुकरण कीड़ात्मक हो जाता हैं। यह नीड़ा'ही 
स्वानुकरण है । फिर यह स्वानुकरण ध्यान भौर-धारण के सहारे कल्पना के 
क्षेत्र में परावश्यक उपकरणों की सहायता से मानसिक अनुकरण का रूप धारण 
“करती है । * श्रोर इसी मानसिक भनुकरण में कला की पूर्ण भ्रमिव्यक्ति होती 
है ।* इसमे "कोई सन्देह नहीं कि बाह्य "जयत्‌ के दृश्यों का भ्रान्तरिक ग्रहण 
“भौर फ़िर उनको रूपान्तरित कर पुनः सृष्टि करना मानव की सामान्य प्रवृत्ति 
है। नाटक झौर रंगमंच का भ्राविमाव अनुकरण, चित्रण तथा पूर्वे-क्रिया को 
दोहराजे की प्रवृत्ति मे निहित है। अपने मे यह एक ऐसी सर्जनशील क्षमता 
रही है, जिम्र॒का भ्रहसास मानव को बहुत बाद में हुआ होगा भौर उसी से फिर 
एक दिल इस क्षीत्र में जागरूक प्रयास का प्रारम्स हुआ होगा | तब बहुत कुछ 
“ अनुष्ठान और ' कृत्य पृष्ठभूमि में चला गया--वह साथ पझंश जो धर्म से 


“सम्बन्धित था और विशुद्ध नाटक भौर विकत्तित रंगमंच उमरकर सामने 
झाया होगा। 


प्‌. डा> रघुवेश : नादुय कला, पृ० १६ 
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रंगमंच मानव की सजेंत प्रवृत्ति का क्रीड़ा-रूप है। बाह्य जगतू के बोच 
अपने रखे संसार मे जीवन को भनुभूत करने, उसे पुनः रचने का मूल भाव 
मनुष्य में निरन्तर विवास करता है। यह मूल भाव ही उसे भौर उसके निर्मित 
रंग-संसार को भनुभूति से जोड़ देता है । यही रंगमंच कोई स्थूल वस्तु न 
रहकर एक भाव, एक भनुभूति बन जाता है । 

रंगमंच माटक के सम्प्रेपण का एक माध्यम है; पर यह सम्पेषण सीया 
नही है, संवेदनात्मक है । वह एक जीवंत विधा हैं; देश झ्लौर काल फी सीमा 
में वह जीदित का पाभास देती है। इसीलिए वह जीवन-सदृश है । इस जीवन 
को वर्णित नही केवल संवेदित किया जा सकता है। रंगमंच भावों को भभि- 
व्यक्त भौर सम्प्रेषित करता है---उन सब भागों को जो चेतना को स्पन्दित 
करते है भौर ऐन्द्रिय सवेदनों को जगाते है। क्रोष, घृणा, भय, प्रेम के बहुत 
से सूक्ष्म संवेदन जो काव्य भौर साहित्य की प्रन्य विधाों द्वारा भनकहें रह 
जाते हैं, वे भी रंगमंच पर साकार हो उठते हैं भौर प्रेक्षक में मी समान भनुशू्ति 
जगाने मे सक्षम सिद्ध होते हैं । तमी हाव-माव, मुद्रा तथा मंगिमा के द्वारा रंगमंच 
जीवन की गहरी भनुभूति कराता है । 

वस्तुत: रंगमंच भपने व्यापक भ्रथ में श्रनुभुति पर ही भाधारित है। स्वर्य 
जादूप-रचता के लिए एक तीब्र भनुभूति भ्रपेक्षित होती है। भपनी रचना" 
प्रक्रिया में 'नादक मूलतः: काव्य का ही एक प्रकार है जिसमें सार्थक भौर 
महत्त्वपूर्ण अनुभूति की सूक्ष्म, संवेदनशील भौर गहन अनुभूति की स्‍्रावश्यकता 
है )'*'वास्सव मे नादयात्मक भनुभूति एक बिश्येप प्रकार की तीत्गतम काव्यात्मक 
अनुभूति ही है जिससे सवेदनाभों, मावो झौर विचारों के अ्रधिक प्रत्यक्ष भौर 
“दुश्य रूपों का संयोजन होता है।'* 

इसमे कोई सन्देह नही कि काव्य ध्लौर वाटक के कलात्मक उपादान मिलन 
मिलन हैं, किन्तु नाटक भी काव्य की तरह भनुभूति में चेतना के गहन स्तरों से 
जुड़ा होता है। नाटककार की अपनी भनुभूति उसे नाट्य कृति फी सर्जना की 
झोर ले जाती है भोर रंगमंच मी झपने सर्जन में एक प्रकार से उसी झनुभूति को 
ज्ेक्षको तक पहुँचाने का माध्यम बनता है। पर श्रेक्षक में अनुभूति जगाने से 
यूर्वे वह स्वयं रंगकमियों की झनुभूति बनता है। इस प्रकार रंगकर्म स्वयं एक 
अनुभूति है शोर रंगमंच एक अनुभूत जीवन का स्वप्तिल बिस्‍्ब प्रस्तुत कर्ता 
है । मंच पर दृश्यवंध, झ्मिनय, प्रकाश सब उसी एक झनुमृति से जुड़ जाते 
हैं भौर एक छेसी विम्बों की पाँत खड़ी कर देते हैं जो जीवन की अपने में एक 
पूरी तस्वीर रचकर रख देते हैं ह मु 


थू. नेमियद्ध जैन : रगदशंन, पु० रह 
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अनुभूति केवल अनुभूत विषयों या पदार्थों का ढेर नहीं है, बह एक प्रकार 

का संरचनात्मक उपादान भी है । वस्तुतः अनुभूति ही भावो भ्रौर बिम्वो को रूप 
देती है; कृति को एक ढाँचा प्रदान करती है; भौर फिर वस्तु रूप मे कृतिकार 
के सामने खड़ी हो जाती है। नाटककार भ्रपती शब्दाथंभयी योजना से प्रसंगों, 
पात्रों, स्थलों, स्थितियों और अनुभवों की परिकल्पना करता है । इस परि- 
कल्पना में उसकी अपनी अनुभूति का तत्त्व सक्रिय रहता है। वह जिस कथा- 
अस्तु को छुनता है, जिन चरित्रों और क्रिया-व्यापार के माध्यम से उसे भागे 
बढ़ाता है, वह अपनी एक भाव-सूष्टि करती है | प्रायः यह कहा जाता है कि 
साहित्य भ्रभिव्यक्ति का माध्यम है। क्या नाटक को नाटककार की अपनी भनुभूति 
की अश्रभिव्यक्ति कहा जा सकता है ? नाटककार भ्रपनी भ्रनुभूति से ही झपनी 
कृति का सर्जन करता है, इसमे कोई सनन्‍्देह नहीं, पर उप्तकी श्रभिव्यक्षित 
आत्मपरक नहीं होती । नाटकीय भ्नुभूति को नादूयरूढ़ियों की सीमा के 
अन्दर ढलना पड़ता है। इसके भतिरिक्‍त भ्रनुभूति के लिए भोगा हुआ यथार्थ 
ही एकमात्र तत्व नही--कल्पना, माव-प्रवणता, संवेदनशीलता, थरुग-बोध सभी 
उसके उपकरण हैं जिन्हें नाटककार अपने सर्जन के लिए जुटाता है । नाटक 
कार कथावस्तु, चरित्र भौर कार्य के माध्यम से झनुभूति को वस्तुगत वास्तविकता 
प्रदान करता है। इस प्रक्रिया मे उसका मुख्य उद्देदय यही होता है कि प्रेक्षक 
उसके बीच से गुजर सके । जैसा यह स्वयं प्रनुभव करता है, प्रेक्षक भी बेसःर 
ही भनुमव करे। नाट्य की सार्थकता इसी में है श्रौर इसी बात को ध्यान में 
'रखकर नाटक के संदर्भ में भाव, विभाव, संचारी भाव और रस की चर्चा की 
गगी है। सचाई यह है इन सब की यौगिक उपलब्धि प्रेक्षक को प्रभावित करती 
है। नाद्यशास्त्र (१/१०८-११५) में इसीलिए उसको प्रेक्षक के लिए उपका रक' 
तत्व कहा गया है : 

नेकान्ततोइत् भवतां देवानों चातुभावनम्‌ । 

प्रेलोश्पास्यास्य स्वस्थ माद्य॑ भावसनुकोतेनम्‌ ॥ 

क्यचिद्धमें: क्वचित्कफोड़ दवचिदर्य: दवचिच्छम: १ 

क्वचिद्धास्यं कवचिश्ुद्ध कवचित्काम: कवचिद्वधः ॥ 

धर्मों धर्मप्रवुत्तानाँ कामः कामोपसेविनाम्‌ । 

निग्रहों डुधिनीतानां विनीत्तानों दम्क्रिया ॥ 

बलीबानां घाप्ट्यंजननमुत्साह: शूरमानिनाम्‌ । 

अबुधानों विदोधदच वेदुष्यं॑ विदुषाएमधि) ॥१ 

ईइवराणां विलासइंच स्थेय दुःखादितस्थ च॑ | 

अर्थोपजीविनामयों. धृतिरह्विसनचेततामू ॥ 

नाटक झौर रंगमंच का लक्ष्य प्रेक्षक ही है । इस लक्ष्य वी सिद्धि रसानुभूति 
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में है। इसमें माठककार का ही नहीं परिचालक, सज्जाकार झौंर भमिनेता 
सभी का भपना-अ्पना योगदान होता है। वे सब मिलकर नादूयानुभूति को 
रूपायित करते हैं--वही उन सबको एक सूत्र में बाँधती हैं भौर फिर एक 
सम्मिलित कलात्मक प्रयास के द्वारा प्रेक्षक के हृदय में भी मावना की लो जगाती 
है। 
शेल्डाम चेनी ने ठीक ही कहा है, “संसार में यदि कोई बौद्धिक कला जैसी 
कोई चीज हो भी तो स्मरण रखना चाहिए कि रंगमंच की कला उससे कोवों 
दूर है। उन शान्‍्त, श्रदूभुत तथा भ्रत्यन्त ही भ्रलौकिक क्षणों में, जब बुद्धि का 
कार्य गौण हो जाता है भोर दर्शक की प्रात्मा में घुल-मिल जाती है, तभी 
रंगमंचीय कला के वास्तविक वैमव, जीवन भ्रथवा प्राण का झ्ाभास मिलती 
है । यह बात प्रनेक बार कही जाती है कि क्रिया नाटक की प्ात्मा होती है 
झौर रंगमंच पर नाटकों के प्रदर्शन में मी वही एक ऐसी चीज है जो सर्वाधिक 
अनिवार्य है। किन्तु नाटक की इस क्रिया की परिभाषा को झौर मी विस्तृत 
करता होगा, उसमे इन्द्रियों को उत्सुक करने वाले उन विद्येप ग्रुणों का भी 
समावेश मानना होगा जो श्रन्ततीगत्वा दशंक को नाटक के चरम क्षेणों तक ले 
जाते है ।* बस्तुतः ये क्षण ही रंगमंच पर प्रेक्षक के लिए भनुभूति के क्षण होते 
हैं । हर 
यह ठीक है कि भाट्य एक जटिल कला है भोर लेखन से लेकर प्रदर्शन 
तक उसमें कई कलाझों का योग होता है, फिर भी नाट्य का अरनुमव, सर्जन 
और भास्वाद खण्डित न होकर श्ररण्ड होता है । इसीलिए रंगमंच पर कृति, 
माद्य प्रदर्शन, प्रभिनय, कथावस्तु, वेद्भूपा किसी पर भी झलग-भलग ध्यात 
नहीं जाता | मंच पर सब कुछ एक ही जाता है, सब की विश्विष्टता विस्मृते 
हो जाती है श्रोर सब एक रूप होकर भावामिव्यवित के साधन बन जाते हैं। 
जो प्रक्षक स्थूल' को नही भुला पाते, वे दहलीज पर रह जाते हैं। रंगमंच 
की भार्मा कहीं बहुत भ्रन्दर निवास करती है । यह प्रात्मा स्थूल नहीं, सूक्ष्म 
भौर भावभयी है । यह भनुभूति की कई परतो से निर्मित होती है । इस पर 
नाटककार, रंगकर्मी, प्रेक्षक सबका प्रधिकार है। नाटककार नाटक रचता है 
तो रंगकर्मा शब्दार्थमयी परिकल्पना को श्रेक्षक के सीधे इन्द्रिय बोध के लिए उसे 
श्रव्यत्व भोर दृश्यत्व प्रदान करता है। तादूय कृति कल्पना 'मात्न से अनुभूति 
जगाती है, रंगमंच पर वह देश-काल की सीमा मे एक जीवन्त अनुभव के रूप मे 
सामने झाती है । नाटककार छाब्दों की योजना करता है, रंगकर्मी देश-काल 
भौर भावों के बिम्ब निित करते हैं। इस प्रकार दोनों मानवीय संवेदना की 
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पैदा करते हैं।। रंगमंच की पूर्णता इस बात में है कि वह आन्तरिक तत्त्व को 
बाह्य रुपास्तर प्रदान करता है। वह अदृश्य झौर भ्रश्रव्य को दृश्य श्र श्रव्य 
रूप देता है भौर इसी बिन्दु पर रंगमंच एक सूप्टि ब्त जाता है । 
रंगमंच पर सृष्टि बिम्बों के भाध्यम से होती है। इन्ही के छारा रंगमंच 
साकार होता है भौर प्रेक्षक के प्रत्यक्ष-्वोध के लिए जीवन का जीवन्त चित्र 
उमरता है । यह चित्र वास्तविक वे होकर वास्तविकता का भ्रम पैदा करता 
है । उसका महत्त्व यथार्थ की दृष्टि से उतवा नही होता जितना कला की दुष्ट 
से । रगर्मच पर भ्रभिनेता का दारीर, वेदभूपा, मुख-सज्जा सब कुछ प्रतीयमान 
व्यकित को सजित करते हैं। इसी प्रकार लकड़ी, कनवैस, रंग या प्रकाश देश 
श्रौर काल का भाभास पैदा करते हैं शोर संवाद प्रसली बातचीत का रूप ग्रहण 
करते है। रंगर्मंच पर इस बात का ध्यान नही रहता कि घर किस चीज का 
बना है या भ्रभिनेता ने जो दाढ़ी-मूंछ पहन रखी है, वहू नकली है । रंगमंच को 
कला वस्तुत: प्रतीति की कला है। पर इस प्रतीति का लक्ष्य प्रवंचता नहीं । 
प्रेक्षक इस माया से परिचित होता है यद्यपि वह इसे वास्तविक मानकर चलता 
है। प्रेक्षक नाटक देखने यहूं सोचकर नहीं जाता कि उसे वास्तविक जीवन 
देखने को मिलेगा । रंगमंच की कला का मूल आधार ही यह है कि यह वास्त- 
विक नहीं; वास्तविकता के अ्म पर आधारित है। यह जो सृष्टि करती है 
बह प्राकृतिक' नहीं है, मिमित है और मानवीय भावनाश्रों की वस्तुगत प्रमि- 
व्यक्ति पर निर्मर है। इसीलिए रंग-सूष्टि में प्रेक्षक की भूमिका बहुत महत्व- 
पूर्ण हो जाती है । प्रेक्षक रपमंच के क्रिया-व्यापार को देखता मात्र नहीं है, चह 
उसका बीध भी प्राप्त करता है। देखना एक सामान्य क्रिया है, किन्तु प्रत्यक्ष 
बोध के लिए श्रतिमा भ्रनिवार्य है। रंगमंच पर णो सृष्टि की जाती है बह 
प्रेक्षक को ध्यान मे रखकर की णाती है कि वह उसे देखे ही नही, वरन्‌ 
'फोकस' में इस तरह देखे कि वह प्रक्षपित हो सके । यह स्थिति ही रंगमंच पर 
एक दुसरे किस्म की वास्तविकता को जन्म देती है ॥ 
रंगमंच की सृष्टि जीवन की भाँति (स्थिर न होकर) गतिशील होती है ॥ 
जिस तरह जीवत विभिन्‍न स्थितियों से ग्रुजरता हुआ श्रन्त तक पहुँचता है, 
उसी प्रकार नाटक का घटनाक्रम एक स्थिति से दुसरी स्थिति तक विकसित 
होता हुआ झागे बढ़ता है । इसमें कोई भी क्षण कमी फिर लोटकर नहीं झ्राता। 
सब कुछ जैसे उसमे वर्तमान में घटित होता है । जो पहले घट चुका है, भा जो 
भविष्य में घटेगा, वह महत्त्व रखता है; पर सारा क्िया-व्यापार वर्तमान में 
ही उजागर हीता है। भर सब कलाएं स्थिर हैं; पर रंगमंच गतिशील होता 
है। और कलाएँ सुरक्षित रखो जा सकती हैं; किन्तु रंगर्मद हर सुबह चोे 
मर जाता है, हर राज़ को उसे फिर नये सिरे से पैदा होना पड़ता है । प्रदर्शन 
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पर ही रंगमंच की कला निर्भर करती है भौर हर नये प्रदर्शन पर रंगमंच पर 
एक नयी सूष्टि होती है ! प्रदर्शनकारी कला होने के नाते रंगसृष्टि काच्य, चित्र 
था मूर्ति की भाँति स्थायी नही होती । 

रंगमंच की कला ही नही, शिल्प भी होता है । रंग को कला को रूपायित 
करने के लिए कई कौद्मलों तथा उपायों की झावश्यकता होती है । किन्तु ने 
कौशल को शोर नाट्यरूढियों को ही कला कह्दां जा सकता है । शिल्प कई हैं, 
पर नाट्य कला या रंगमंद्र की कला एक हो है। श्ौर उसका मुल श्राधार है 
भनुभूति की वस्तुगत भमिव्यवित तथा सूध्टि ॥ 


रंगमंच बया है ? यह्‌ प्रव्त भपने-पपने ढंग से उत्तरित हीता रहा है । रॉबदे 
एडमण्ड जोन्स के शब्दों में 'कुछ लोगों का कहना है कि यह एक मन्दिर है दो 
कुछ लोगों का यह कि यह एक वेश्यालय है; कुछ लोग इसे एक प्रमोगशाला 
या कार्यशाला मालते हैं तो कुछ लोग कला था सेल !” हर युग में रंगमंच की 
एक परिभाषा रही है! पश्चिम में उसकी परिभाषा का प्रुयतन युग में कोई 
अ्र्त नहीं उठा । भ्रस्तू ने उसकी चिन्ता नहीं की; किन्तु हमारे नाद्यशाहतर 
में रंगमंच के स्वरूप भौर कार्य पर विस्तृत चर्चा मिलती है। मरत मुतति की 
वृष्टि लौकिक श्रोर आध्यात्मिक दोनों थी । इसीलिए नाद्य एक पोर भजु> 
कीत॑न है तो दूसरी भोर वह ययाथ भौर भाभास का साक्षात्‌ प्रनुभव तथा भतेक 
कलाओ शोर विद्याशों से युक्त सर्जन है। सोमाग्य से परिचम की कला-दृष्टि 
में श्रव फ्ाल्तिकारी परिवर्तेत प्राया है भौर हमारा सारतीय कला-चिस्तन प्रव 
निरन्तर महत्व प्रजित करता जा रहा है । इसीलिए रंगमंच को लिकर प्राज विश्व 
में जो दृष्टि बन रही है वह यह स्वीकार करती है कि स्थूल सत्य की उपलब्धि 
भात्र रंगमंच का लक्ष्य नही है। उसका एक झान्तरिक पक्ष भी है जो विशेष 
भहृत््व रखता है! रंगमंच जोवन का दर्पण भात्र नही है। वह जीवन की 
भनुकृति नहीं--वह जोवन का सामग्री की भाँति उपयोग करता है । बह जिस 

जीवन की सृष्टि करता है वह मायिक या जादुई होती है। उसे काव्यात्मक 

कहना शायद ज्यादा उपयुवत होगा। रंगमंच अनेक साध्यमों से इस्द्रिय संवेगों 

की जीवन्त कविता रचता है | वह हमे एक ऐसा भ्रहसास कराता है जिसे एक- 
दम घामिक तो नहीं कह सकते, पर जो उस जैसा झवश्य कहा जा सकता है $ 
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किसी एक तत्तव या चीज का नाम रंगमंच-कला नही है। रिचर्ड साउदने 
का कहना है! कि रंगमंच प्याक्ष के दाने की तरह है; उसके एक-एक छिलके को 
निकालते जाइए तो तग्रेगा कि यही रंगमंच कला है याने कभी दृश्य सज्जा, कभी 
संवाद श्रौर कम्री श्रमिनय | एक छिलके को झलग छीलते जायेंगे तो रंगमंच 
का सही स्वरूप हाथ नहीं लगेगा । रंगमंच की कला तो सम्पूर्ण वस्तु है भौर 
उसी में उसका सार-तत्त्व मिहित है। हमने कहा रंगमंच एक प्रनुभूति है, एक 
समन्वित कला है, संप्रेषपण का एक साकार भाध्यम है। किन्तु रंगमंच इतना 
ही नहीं है वह फ़ति ही नहीं, क्रियमाण भी है। वह स्वयं एक कार्य है। एक 
सजेतात्मक कला से भी प्रधिक एक प्रदर्शनकारी कला, एक कार्यकारी कला है। 
फ़िर भी रंगमंच की कला की महानता न श्रदर्शन में निहित है, न प्रदर्श की 
प्रणाली में, बल्कि उस प्रभाव में है जो कोई प्रदर्शन भ्रपती प्रणाली के कारण 


प्रेक्षक छोड़ जाता है। इसीलिए रंगमंच की कला क्रिया की नहीं, प्रतिक्रिया की 
भी कला है। 


१. रिचर्ड साउदनें : 'सेवन एजेज भाव पियेटर', पृ० श१ 


रंगमंतच्र की कला 
स्वरूप £| 
ओर ऋ्रायाम हे 


रंगमंच की कला एक विलक्षण कला है । यह दृश्य झौर श्रव्य माध्यमों, दिक्‌ 
भोर काल के झ्रायामो तथा विविध कलाओं के योग से भ्रपनी सृष्टि करती है। 
बहुत बार इसीलिए भालोचक इसे विशुद्ध कला न मानकर उपेक्षित करते हैं 
या द्वितीय श्रेणी की कला घोषित कर इतिश्री कर देते हैं । 
प्िचम के लोग माटूय कला के स्वरूप-निर्धारण के लिए प्रभी तक भरस्तू 
पर निर्भर हैं। यह कम भाइचयें की बात नहीं है कि ३००० बे प्रुराती 
स्थापनाझो का ही फिर-फिर से चर्वण होता जा रहा है. जबकि उन स्थापनाओं 
के पीछे कही भी रंगतत््व का दाय स्वीकार नहीं किया गया है। सौमाग्य से 
भारतीय श्राचार्यों की दृष्टि नाटूय कला के व्यापक भायामों पर रही, जिसके 
श्रन्चर्गत नाना भाव-सग्पन्न इतिवृत्त, श्रनुकरण रूप प्रदर्शत भौर रस-भोकता 
दर्शक सभी को सम्मिलित क्या गया। भरस्तू का काव्य सिद्धान्त नादूय कृति 
को ही भ्रपने भे एक पूर्ण कता मानता है । इस आत्ति के कारण या तो नाटक 
की कला और रंगमंच की कला को शलग-अलग मान लिया गया या फिर 
कला की ऐसी परिभाषाएं ही गढ़ ली गमी जिनमें रंगमंच को उत्तकी प्रतिष्ठा 
नहीं मिल सकी । 
कला की एक सीधी-सी परिभाषा करना एक मुश्किल काम है । कहना 
चाहे तो बह सकते हैं कि फला-इृति एक ऐसी रचना है जो मानवीय भावनाश्ों 
को प्रभिध्यक्त करती है) यह भ्रमिव्यक्तित मानव की सर्जनात्मक प्रवृत्ति है । 
नाटक भौर रंगमंच के क्षेत्र मे यह सर्जेत एक कलाकार का न होकर अ्रनेक का 
होता है । उस समग्र सर्जन के लिए एक शब्द मिलना कठिन है; किन्तु उसके लिए 
नाट्य फछ्ता' या 'रंगर्मद कला! (थियेटर शार्ट ) जैसे किसी द्वाब्द का प्रयोग किया 
प्वा सकता है। ये ध्ब्द भर्थ मे इतने व्यापक हैं या महीं, किन्तु इतना तिश्चित 
है कि यहाँ हम उनका भ्रयोग मादय लेखव, निर्देशन, श्रमिनय, दृश्य सज्जा भ्रादि 
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के सम्मिलित कलात्मक स्वख्य के अर्थ में कर रहे हैं । वस्तुतः नादुय लेखन, 
प्रसितय, निर्देशन, दृश्य सज्जा आदि अलग-अलग कलाएँ नहीं हैं, नाद्य या 
रंगमंच कला के भ्रंग मात्र है। रिचर्ड वैग्नर के शब्दों मे, जिन्हें कलाएं कहा 
जाता है वे श्रनुवर कला की उपजतियां मात्र हैं। सच्ची और वास्तविक कला 
की सृष्टि तब होती है जब उनका समन्वय होता है और इस समन्वय को ही 
नाट्य कला कहते है ।१ नाटक की एक और रंगमंच को दूसरी कला मानकर 
अलना ठीक नही । दोनों मिलकर एक ही कला को जस्म देते है चाहे उसे 'नाद्य 
कला कहा जाय या रंगमंच कला! । 

नाट्य या रंगमंच कला झन्य कलाझों का उपयोग करती है, इसीलिए इसे 
एक समग्र कला न मानना झनुचित है १ वह भन्‍्य कलामों के तत्व उधार लेती 
है या उसके तत्त्व भन्‍्य कलाझ्रों में भी प्रयुक्त होते है, इससे उसकी पूर्णता में 
कोई श्रत्तर नही भ्राता । कोई भी भ्राधार सामग्री या सर्जन प्रक्रिया किसी एक 
कला की बषौती नही है । नाट्य या रंगमंच की कला में भोर कलाओं के तत्त्व 
अपने पूर्व-सन्दर्मों से विलय होकर श्रात्ते है भ्लौर उसमें समाहित होने की प्रक्रिया 
में कलात्मक रूपान्तर की स्थिति से गुजरते हैं । इस भ्र्थ में उसे संकर प्रस्तुति 
नहीं कहा जा सकता, कई कलाझ्ो का मिश्रण भी नहीं । वस्तुतः किसी मी 
कला का स्वरूप-निर्धारण इस झाधार पर नहीं किया जा सकता कि उसमें 
कौन-सी भाषार सामग्री या शिल्प प्रयोग मे लाया जाता है, बल्कि इस श्राधार 
पर कि उनका प्रयोग किस चीज की रचता के लिए हुआ है। यदि यह कहा 
जाय कि वह विशुद्ध कला नहीं है तो कहना चाहिए कि कोई कला विशुद्ध नहीं 
है | भाज बहुत से कला समीक्षक झोर दाशंनिक यह मानने तगे हैं कि विशुद्ध 
कला एक भामक नारा है ॥' 

सारे अम की जड़ यह है कि नाटक का लिखित रूप ही अपने में एक पूरा 
सर्जन है। सचाई यह है कि नाट्य कृति प्रपते में भपूर्ण है, यह समग्र नाट्य 
कला का एक भ्राधारभूत अ्रंग मात्र है। इसी प्रकार सारा रंगकर्म नाद्य कृति 
के बिता भर्थहीन है । विडम्बना यही है कि सम्पूर्ण नाटूय कला कई हाथो की 
देन है.। वस्तुत: भ्रन्य कलाओ्ों की भाँति इसका मी एक शिल्प पक्ष है भौर 
इसमें भ्राघार-सामग्री का भपेक्षाकृत बाहुल्य है। किसी नाटक को मंच तक 
लाने के लिए नाटककार के बाद परिचालक, दृश्य सज्जाकार, रूपकार, प्रकाश- 
गोजनाकार, चित्रकार, भमिनेता भ्रादि भ्रनेक लोगों की जरूरत पड़ती हैं। 


4. श्योड्टोर शैक द्वारा “द पाटे झोँव डे मेदिक आठ से उठ, पृ० १६ 
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ये सब वे लोग होते हैं जो केवल भपनी किसी एक कला, शिल्प या कार्य में ही 
निपुण होते हैं। ये सारे कार्य एक ही व्यक्षित द्वारा सम्पादित हो सके, ऐसा 
सम्भव नहीं होता । सबकी सामग्री, टेकनीक धौर पद्धतियाँ प्रलग॑-प्र्नग हैं, 
किन्तु लक्ष्य सबका एक ही होता है । इतने प्रधिक लोगों का सहयोग इसलिए भी 
भावश्यक होता है क्योंकि अन्य कलाभो से भिन्न यह एक त्रिझायामी कला है 
जिसमें दृश्य झोर श्रव्य, दिकू शोर काल के सत्यामास पर ही सारा सर्जन 
मिभंर करता है। शायद ही संसार में कोई एक भादमी हो जो नाट्य कला 
के सब शिल्पी, विद्याग्े और कौशतों में फ़रंगत हो या नो पकेले ही उध्का 
एकमात्र स्रोत बन सके। इसोलिए नाट्य कला में अलग-भलग रंगकर्मी के 
अलग-अलग दायित्व निर्धारित हैं । कमी एक ही रंगकर्सी एक-से श्रधिक दायित्व 
निभाने की क्षमता रखता है, किन्तु फिर भी कलात्मक कृत्यों की संख्या घटाई 
नहीं जा सकती । नाट्य को एक पूरी कला का दर्जा देने के लिए श्रनेक कलाप्ों, 
उपकलाों, शिल्पी, फोशलों की सहज स्वीकृति भोर पत्विति जरूरी है । 

रंगमंच की कला को इसीलिए जटिल कहा जाता है । णो लोग इसे मिश्र 
या प्रशुद्ध कला कहकर लांछित करते हैं, वे इसके सम्बन्ध में बहुत बढ़ा अम 
खडा करना चाहते हैं। कविता, चित्र, भूर्ति या संगीत की भाँति किसी एक 
व्यक्तित की सूष्टि न होने के कारण इसे भ्रपूर्ण या निम्नस्तरीय कहना भन्‍्धाय- 
पूर्ण है ही, साथ ही इसके लिए 'मिश्र' शब्द का प्रयोग भी बहुत उचित नहीं । 
यह बात नहीं भूलनी चाहिए कि नाट्य कल्ला में भ्रन्य कलाझ्ों का भिश्रण नही, 
दूध-पानी की तरह समन्वय होता है ! संगीत, नृत्य, चित्र, मूति, स्थापत्य स्‍ादि 
विभिन्‍न कलाएँ अवश्य है किन्तु जब साध्य में उनका उपयोग होता है तो वे 
उसी फी भ्रपेक्षाप्रों की पति करती हैं--नाट्य उनका उपयोग वस्तु या सामग्री 
की तरह करता है भौर उन्हें इस तरह गुंफित करता है कवि उनका भ्रपना भल्ग- 
सा प्रस्तित्व नही रह जाता है। बह एक ऐसी श्रन्विति पैदा करता है जो 
उपादेय की तुलना में उपादान को पीछे छोड़ देती है । नादूय शब्द, कार्य, 
संगीत, नृत्य, चित्र, श्रभितय, सज्जा भरदि विभिन्‍न कल्लात्मक माध्यमों से कई 
रूपों मे 'पपील! करता है, किन्तु सबका प्रभाव एक ही होता है। नाट्य के 
विभिन्‍न भ्रंगों, कलाशों भोौर शिल्पों के बीच एक भांगिक ओर संवेदनात्मक 
अन्विति के कारण एक सहज रिक्ता होता है। इसी के कारण रंगमंच उत 
सबसे सामर्थ्य ग्रहण कर अद्भुत शक्ति अ्रजित करता है । 

नाटककार, परिचालक, स्‍ममिकल्पक, रूपकार समी रंग्रमंद की कला के 
साधक हैं। नादककार सर्जन करता है, पर रंगकर्मी उसके परिचायक मात्र 
नहीं हैं--वे भी सर्जक कलाकार हैं। कोई भी रंगकर्म लिखित नादूय रूप की 
पुवयवृत्ति नहीं करता, झपने ढंग से उसे पुनः सजित करता है । इसीलिए 
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फमी-कभी रंगमंच पर नाटब्र लिखित स्वरूप से भिन्‍म रूप भोर श्र ग्रहण 
कर लेता है या स्‍भमिप्रेत से भी भधिक कलात्मक उत्कर्ष भ्रजित कर लेता है । 
बहुषा नाटक झभिनय में प्रधिक संयेददीय हो जाने के कारण कलात्मक 
उपलब्धि का एक मिन्‍न प्रहसास देता है। कहा जाता है कि मेरी ट्यूडर में 
मेंडमजेल जॉर्ज के धमिनय को देसते हुए विवटर छा गो ने कहा था : 'दाटक- 
कार की सृष्टि के भन्‍्दर ही वह एक ऐसी सृष्टि करती है जो लेखक को स्वयं 
चकित भौर चमत्कृत करती है ।”' इसी प्रकार मंडमजेल बलेरन को एलेवट्रा के 
रूप में भमभिनय करते देख बोल्तायर कह उठा था: 'यह मेरी रघना नहीं, 
उसकी है--उसने भपनी सर्जना की है ।/' यही बात परिचालक के विषय में कही 
जा सकती है । भकेले हैमलेट को इतने रूपों में प्रस्तुत किया गया है कि धोवस- 
पियर की वास्तविक झवधारणा बया थी, इसका पता लगाना कठिन है। इसी 
प्रकार भ्रभिकल्पक (डिजाइनर) दृश्य-सामग्री, प्रकाश, ध्वनि, रूप-्सज्जा भ्रादि का 
ऐसा उपयोग करता है कि रंगमंच एक बोलते चित्र का रूप धारण कर लेता है । 

भरनेक रंगकमियों के सहयोग से रंगमंच जिस गतिशील चित्र, जिस मावमय 
विम्व को उमारता है, वहू उसका पूरा विन्यास है, रूप का पुरा संमार है। इसमें 
एक को दूसरे से भलग नहीं किया णा सकता। उसके सारे भ्रवयव एक ही 
भारतरिक दृष्टि से निमित होने के कारण भपने सत्व में मी समनुरूष होने को 
पाध्य हैं भौर प्रेक्षक की दृष्टि भी उसका समग्र रूप ही देख पाती है। नाटक 
को देखते हुए दृश्य, पात्र भ्रादि का बोध भलग-प्रलग कमी नहीं होता । मस्तिप्क 
में सारा दृश्य एक बिन्दु से दुसरे बिन्दु तक संचरण जरूर करता है; किन्तु 
प्रेक्षक सारे दृश्य को भ्रखंड रूप में ग्रहण करता है । रंगमंच जो दृश्य ब्रिम्ब 
प्रस्तुत करता है उसके केद्धीय बिन्दु हो सकते हैं; किन्तु उनमें सम्बन्ध-सूत्रता 
न हो, ऐसा कभी नहीं हो सकता । चाहे भमिनय हो या परिचालन, दृश्य-सज्जा 
हो या रंगदीपन सर्वत्र रंगमंच पर एक अदभुत सस्तुलन, समन्वय झौर नियमित 
संरचना दिखाई देती है! इसीलिए रंगमंच को कला को किसी एक इकाई में 
नहीं खोजा जा सकता। गोडन फेंग के शब्दों में कहें तो “रंगमंच की कला न 
अभिनय है, न नाटक; न दृश्य है न नृत्य बल्कि उन सब तत्त्वों का समन्वय है 
जिनसे वहू विमित होती है“ 


सादुप/रेंगरमंच कला का भ्राधार है मावना को बिम्बित करता झोर वास्तविकता" 
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के अम को खड़ा करना। यह कला एकदम आात्मपरक नही है,” पर चूंकि: 
इसका आस्वाद ऐंद्रिय है, इसमे मावना का कार्य भौर वस्तुपरक प्रत्यक्षीकरण' 
प्रमिवायें हो जाता है। इसीलिए नाटककार, कथांवस्तु, चरित्र श्रोर स्थितियों 
के माध्यम से भाव-सृष्टि करता है श्रौर श्रपती नाट्यक्ति को प्रेक्षक को भावा- 
अुभ्ृत्ति के लिए प्रस्तुत करता है। उसे एक सर्जनात्मक प्रक्रिया के बीच से गुजरना 
होता है। उत्तकी श्रपनी वेयक्तिकता, जीवन-दृष्टि प्रौर मानवीय स्थितियों का 
अनुमव उसकी नाट्य परिकल्पना को एक विशिष्ट सर्जनात्मक स्वरूप प्रदान।' 
करते हैं। इसके भ्रतिरिवत हर कला भर शिल्प की अपनी कुछ माँग होती हैं । 
जहाँ तक नाटक झभौर रंगमंच की कला का सम्दन्ध है वह नाटककार भौर 
रंगकर्मियों के सर्जनात्मक चयन पर निर्मेर करती है। माटककार शिल्प भौर 
सर्जन की सीमाभो के बीच अपने माध्यम का उपयोग करता है भौर दोनों का * 
सर्जन एक-दूसरे का पूरक होता है। दोनों का उद्देश्य श्रव्य भोर 'दृश्य-विम्बों ' 
के द्वारा भावमयी सृष्टि करना है। नाटककार कथावस्तु, चरित्र भौर संवादों 
के श्राधार पर ताट्यकृति की ही रचना नही करता उसके रंग-विधान फो भी 
जन्म देता है। यह सारा रंग-विधान भावाश्रित है। इस प्रकार नाटक भोर' 
रंगमच की कला सावना के दृश्य झोर श्रव्य-रूपान्तरण पर निर्भर करती है । 
ताटक झौर रंगमंच की कला वास्तविकता के भ्रम को निर्मित करती है । 
प्रभितेता का शरीर, रूपसज्जा, माव-मंगिमा वास्तविक व्यकित का सत्यामात्त: 
प्रस्तुत करते हैं। दृश्यवन्ध, रंग भोर प्रकाश व्यवस्था दिक्‌ भौर काल को 
| उजागर करते है भौर ताटककार के लिखे सम्बाद प्रभिनेता की वाणी में 
वास्तविक बातचीत का स्वरूप धारण कर लेते है। इस प्रकार रंगमंच भ्रपने - 
ही एक भागिक यथार्थ की सृष्टि करता है। वोल्तायर मे कहा है: 'रंगमच - 
एक भूठ है उसे जितना हो सके सच्चा बनाझ्रो 7” वस्तुतः रंगमंच भूठ ' पर 
सच का एक ऐसा जादू फेर देता है कि प्रेक्षक उसे यथार्थ रूप में ग्रहण करता 
है--न उसके भूठ को स्वीकार करता है-न सत्य पर भ्रविश्वासः करता है। 
नाटकीय यथार्थ भ्रपने लिए मूठ शौर सच से परे.भी मनोवैज्ञानिक भौर 
सौन्दर्यशास्त्रीय भ्रस्तित्व बना लेता है। वस्तुत: इसमे एक रहस्यमयी मासिक « 
प्रक्रिया विहित है जिसमें भ्रंत:प्रज्ा का बहुत बड़ा हाथ होता है । 
रगमच जिस सत्यामास को श्रस्तुत करने का श्रयास करता है, उसका 
उद्देश्य ध्रेक्षक को घोखा देना नहीं होता । प्रेक्षक भलोमाँवि जानता है कि वह 
नाटक देख रहा है भोर सब कुछ प्रतीति.मात्र है। यही नहीं, ब्रेल्ल, जैने झादि 
कई नये नाटककारों ने तो जान-बुककर इस मोह को भंग करने का प्रयास भी 
किया है। कई लाटककार तो बीच-बीच भे कई- माध्यमों से यह चिल्ला- 
खचिल्लाकर कहते हैं कि प्रेक्षको, तुम नाटक देख , रहे हो, यद्द्‌ वास्तविक जीवन 
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नहीं, जीवन की भनुकृति मही। इसके बावजूद भी सत्यामास का जादुई क्रम 
दूटता मही। उसका एक दूसरा क्‍्तर सदा सक्रिय रहता है। नाटक पभौर 
रंगमंच की कला वाव्यात्मर कला है जो सत्यामास की कविता रचती है। 
साहित्य प्रतीत फी रचना करता है, पर रंगमंच वर्दमान श्रौर भविष्य की 
जीवन्त प्रश्तुति करता है। माटक इस प्रकार मंच पर एक घटना--ईवेंट-- 
बन जाता है जो घटित होता है भौर उसके वर्तमान में घटित होने में ही एक 
मायिक सुप्टि का झामास स्वतः बनता जाता है। इसी के कारण रंगमंच 
जीवन-सादृश्य (साइफलाइकनेस्स) प्राप्त करता है प्रौर भपनी मायिक सृष्टि 
में इंइ्वरीय सृष्टि को समकक्षता का भप्रहसास दिलाता है । 
नाटकीय सत्यामास वड़ा प्रमावश्ञाली होता है । इस सत्याभास का श्राधार 
नाट्य या रंगमंच का भनुकृतिमूलक होना है। प्रायः इस तरह की बातें दुहराई 
गयी हैं कि नाटक जीवन का प्रनुकरण, दर्पण, चित्र, प्रतिकृति, 'सलाइस (ए 
स्‍लाइ भ्रॉव लाइफ) भादि है । ये सब बातें केवल इस श्रथ में ही सही हो सकती 
हैं कि वाटक यथार्थ का भ्रम सड़ा करता है । नाटक ने जीवन का दर्पण है, 
न उसकी ज्यों की त्यों प्रतिकृति; बल्कि वह वैसी प्रतीति भात्र कराता है । 
माटक भगर दर्पण है तो ऐसा दर्पण जिसके 'फोकत्त! में जीवन ज्यों का त्यों 
नही भाता, वह जीवन को प्रपने ढंग से प्रोजेक्ट करता है फिर भी प्रेक्षक को 
ऐसा लगता है ज॑से वह मंच पर वास्तविक जीवन को देख रहा हो । भ्रमिनेता, 
दृष्य सज्जा, सम्वाद, क्रिया-व्यापार--सब मिलकर दिक्‌ भ्रौर काल की सीमा 
में जीवन का एक ऐसा सादृइय उपस्थित करते हैं. जिसको हम भ्रपनी भ्राँखों 
के सामने जीवन्त रूप में घटित होता देखकर इस विवेक की खो देते हैं कि हम 
जो देप रहे हैं, वह जीवन नहीं है । नाठक भौर रंगमंच इस माया को प्रपनी 
सामग्री भ्ौर उपकरणों से उत्पन्न करता है। वह झपनी कलात्मक सृष्टि इस 
रूप में करता है कि उसका बोध सत्यामासी ही होता है । उसमें उपकरण श्ौर 
सामग्री का महत्त्व नहीं रहता, केवल प्रतोति मुख्य हो जाती है । 


कई दृष्टियों से नाट्य या रंगमंच की कला महत्त्वपूर्ण है। 'काव्येपु नाटक 
रम्यं' एक परम्परागत घक्ति है--नाटक श्रौर रंगमंच सदा काव्य का भनोरणक 
पक्ष रहा है । इसोलिए हमारे यहाँ चाहे काव्य (अर्थात्‌ नाटक) कला न रहा 
हो, पर ६४ कलाझों में नाटक खेलना प्रवश्य एक कला थी । एक प्रदर्शनकारी 
कला होने के ताते यह स्थायी नही रहती, पर दृश्य झौर काव्य दोनों माध्यमों 


के प्रयोग और अनेक कलाझों के उपादानों के उत्योग के कारण यह सबसे अधिक 
प्रभावशाली कला है 
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झपनी सर्जेना में यह जीवन को जीवन्त रूप में उजागर करती है; देश 
और काल को प्रेक्षक की श्राँखों के सामते उतारती है प्रौर सबसे बड़ी 
बात यह है कि उन विविध भनुभवों से गुजारती है जिनके बीच हम रात- 
दिन जीते हैं। इसीलिए थह मुर्त कल्मा भी है भौर भगूर्त मी; भनुकरण-सुलक 
भी, झौर झतकरणमूलक भी । यह दृश्य मी और श्रव्य भी; स्त्यामासी भी शौर 
सत्याभास को तोड़ने वाली भी | एक भोर ललित कला है, दूसरी भोर उपयोगी 
आध्यम के रूप में इसका कम महत्त्व नहीं है। ऐसी 'जटिलता भौर व्यापकता 
शायद ही किसी झौर कला की विशेषता हो 


रंगमंच के सर्जकः 
अभिनेता, परिचालक, 


है 
अभिकल्पक 


ताटककार दाब्द के माध्यम से ताट्य कृति का सर्जेन करता है! कृति रंगमंच 
के लिए भाधार प्रस्तुत करती है भोर स्वयं उसकी रचता-प्रक्रिया में ही रगमंच 
का विधान होता है; इसीलिए रंगमंच का प्राथमिक सर्जक नाटककार ही होता 
है। उसकी भूमिका को नकारना असम्मव है, किन्तु रंगमंच पर पाठ या शब्द 
सब कुछ नही होता । वस्तुतः उसकी श्रपनी एक भ्रलग 'माषा” होती है जो कई 
अरथों में स्थूल होती है ॥ कथित शब्द का भी भपना महंत्त्व होता है, किन्तु 
रंगमंच उससे भी परे अ्रमिव्यक्ति के धन्य साध्यमों का प्रयोग करता है। ये 
माध्यम हैं--दृद्य, गति, भंगिमा, वैश्वभुषा आदि जिनको संच पर सर्जित करना 
पड़ता है। भोर इसके सर्जक कलाकार हैं : भ्रभितेता, भ्भिकल्पक और परि- 
चालक । 

अभिनेता नाटककार के लिखे सम्बादों को बोलने भौर र॑ग-संकेतों का 
निर्वाह करनेवाला व्यक्ति-मात्र नहीं है। वह नाटककार द्वारा रेखांकित पात्र 
की भूमिका में उतरते हुए उसकी शब्दा्भभयी योजना को एक जीवन्त स्वरूप 
अ्रदात करता है। इस प्रक्रिया में वह केवल नाटककार के इरादों को ही पूरा 
नहीं करता, वरन्‌ उम्रके शब्दों में रक्त भ्ोर मांस भरकर प्राणजअतिष्ठा भी 
करता है ! रंगमंच साहित्य नही है । इसलिए भमिनेता के सम्बादों को रंगमंच 
पर बोलता-मर नहीं है--उनको अमिनीत करता है । एक सुप्रस्तिद्ध भ्मिनेता 
के झब्दों में नाटक एक हिमर्शल--भ्राइसबयें--की तरह होता है जिसके श्र्थ 
का नो बटा दस भाग लेखक की चेतना के तल पर ही रह जाता है । एक 
अच्छा झमिनेता उस भ्र्य को मंच पर उभारकर लाता है ।' वस्तुतः नाटुय 
कृति का पाठेतर (सब-टेक्सछुअल) भर्थ मंच पर ही उजागर होता है । मुद्रित 


4. लेविस फ्रक भोर जाँद ई० बूथ : 'ऐक्टर्स टाक भ्रवाउट ऐक्टियों पृ० ६० । 
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या प्रमुद्वित पाठ मृत होता है। भ्रभिवेता उपमें प्राण फूंकता है। वह मानसिक 
विम्वों के द्वारा शब्द की भ्र्थमयी भात्मा में प्रवेश करता है प्रौर उसकी विवृति 
में श्रव्य वक्तव्य का दृश्य रूप बन जाता है झोर ववतव्य स्वयं मानत्तिक विम्बों 
का निर्माण करता है। घमिनैता के संवाद विम्वों का भ्राद्वान करते हैं । वह जो 
कुछ बोलता है, वह करने के लिए कम भोर भाँखों के देखने लिए भ्रधिक होता 
है ।* बस्तुतः शब्द को वास्तविक शक्ित रंगमंच पर अभिनेता ही प्रदान करता 
है जो उसकी नाटककार से भिन्न क्षमता को प्रकट करता है । 

अभिनेता नाटककार से शब्द और परिचालक से गति सम्बन्धी' निर्देश 
ग्रहण करता है। इन दोनो द्वारा निर्धारित सीमा के प्रत्दर यह दृश्य; मोर श्रव्य 
बिम्ब खड़ा करता है। वह नाट्यकृति से संकेत ग्रहण कर घीत, भंगिमा, हाव- 
भाव शोर गति का नियोजन करता है। वह भ्पने सम्वादों की ऐसे बोलता 
है जैशो वे कभी लिखे ही न गए हों; वह भ्रपने को ऐसी भाव-मंग्रिमा, वेश" 
भूषा भौर क्रिया-व्यापार से मरपूर कर देता है कि वह भपनी भूमिका में वही 
व्यक्षित लगने लगता है जिसका वह भमिनय करता है। वह भाव, मुद्रा भोर 
गति का ऐसा कलात्मक प्रयोग करता है कि रंगमेच मिरन्तर बोलती चलती 
तस्वीर का रूप धारण कर लेता है| वस्तुतः अपनी श्रांगिक चेष्टांमों, वाणी, 
वेशवित्यास के माध्यम से वह साथककार द्वारा सजित कथावस्तु, पात्र भोर 
भाव को रूपायित कर प्रेक्षक को रस की स्थिति की श्रोर जाने में प्रमुख रूप 
से सहायक होता है; इसीलिए उसे प्रमिनेता कहा जाता है। प्रयोग के माध्यम 
से माटक के श्रथ का प्रत्यक्षीकरण ही अभिनय है? झोर भ्रमिनय करनेवाला पात्र 
ही प्रभिनिता कहलाता है । 

इस दृष्टि से अ्रभिनेता ही मंच का प्रमुख सर्जक कलाकार ठहरता है । सच 
कहें तो अभिकल्पक और परिचालक का आविर्भाव रंगमंच की कला में बहुत 
-बाद मे हुश्रा दै--अमिनेता श्रनादि काल से चला श्रा रह है | कुछ दर्भकों के 
-लिए तो वही रंगमंच का श्रसली पर्याय है। वस्तुतः झौर सब रंगकर्मी पर्दे के 
पीछे ही सक्रिय रहते है--उनमे भ्भिनेता ही एक ऐसा कलाकार है जिसका 


१. स्ट्रातिस्लावस्की : “बिल्डिंग ए करेक्टर', पु० ११८ । 
२. ईबनम इन द थाउजैण्ड्ध नाइट*** (द ऐंक्टर) कैन मेक द भॉडियंस बिलीव दंद द्वी हैडः 
भेवर हर्ड हिज पयूं बिफोर ।--शॉँ ऑन वियेटर, सम्णदक ई० जे० वेस्ट, पू० १५७॥ 
३. अभिपुर्वेश्तु णीक्‍्रधातु राभिमुख्याय निर्णये । 
यस्मात्‌ भ्रयोग॑ नयति वस्मादभिनय, स्मृतः ॥! ना० शए० ८७ 
विभावयतति यस्माच्च नानार्थोनिह प्रयोगतः 7 
शा््ांगोपागसंपृक़्तस्मादमितयस्मृत: ॥। वही, धार 
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दर्शकीं से सीधा सामना होता है। कुछ झर्थों में वह रंगमंच का कर्ता है; 
नाठकीय पात्र का झवतार भी उसे कहा जा सकता है भौर सबसे बड़ी बात यह 
है कि माट्यामिव्यक्ति का मुख्य माध्यम वही है। इसी/लए कमी-करमी ग्रैनविल 
बार्कर का यह कथन सत्य लगता है कि रंगमंच की कला आदत्त श्रौर सब 
कालो में प्रभितय ही की कला है ।* 

अभिनय कला में दो तत्त्वों का योग होता है---म्रुकामिनय शोर वाणी | 
मूकाभिनतय का सम्बन्ध हाव-भाव, सुखाकृति, गति और क्रिया-व्यापार से होता 
है भौर वाणी मुख से निस्सृत मानवीय ध्वति की विविध विशेषता्रों--घनत्व, 
गुण शोर तारत्॑--से सम्बद्ध है। दोनों का योग रगमंच पर जीवन की प्रमि- 
व्यक्ति करता है। झमिनेता इस अ्रमिव्यक्षित के लिए श्रपना शरीर झौर वाणी 
प्रदात करता है। हर कला की एक भाधार-स्रामग्री होती है, किन्तु प्रमिनेता 
की ध्राधार-सामग्री स्वयं उसका शरीर है, उसकी झ्पनी जीवत की पैठ है । 
घह्‌ भपने धरीर का उपयोग सर्जन के लिए उसी प्रकार करता है जिस प्रकार 
कुम्हार मांदी से बर्तेन यढता है । इस भ्रकार भमिनेता के दो स्वरूप होते हैं--- 
एक उसका श्रपना ओर दूसरा जो वह झपने ऊपर श्रारोपित करता है। 
'प्रभिनेता जीवन का श्रभिनय भपने श्राकृत जीवन के स्थान पर करता है । पर 
यह एक जीवन का दूसरे जीवन पर भारोप नहीं है (**“ऐसी स्थिति में श्रमिनेता 
अपनी भूमिका की पहले क्‍्पने मानस में सर्जता करता है, और इस मानसिक 
सर्जन की स्थिति में वह अपने व्यतितत्व से ही श्रपने पांत्र के व्यक्तित्व को 
रचना फरता है, जमे नाटककार करता है या कवि करता है । पपने व्यक्तित्व 
बी इसी संफ्रॉमत स्थिति में वह भ्रमिनय करता है ।”' पहले व्यक्तित्व का 
दूसरे में संक्रमण ही भ्रमिनय को सजेन के स्तर तक उठाता है । ऐसा धमिनय 
धीरे-धीरे, प्रनजाने भपने ही ऊपर एक ऐसा सम्मोहन डाल देता है कि एक 
मई भूमिका स्वयं उमरकर सामने भाती है। भपने ही द्वारा भ्रपनी ही यह 
सृष्दि स्वर्य पभिनेता नहीं देख पाता; किन्तु प्रेक्षक भली-माँति उसके चमत्कार 
फो भहंतू्त परता है । रेनहार्द ने ठीक़ ही कहा है कि भमितेता मूतिकार है-- 
बह ऐसा व्यक्ति है जी यवार्थ भौर स्वप्न को सीमा-रेसा पर सड़ा है भौर 
उसके दोतों पाँव दोनों क्षेत्रों में हैं ।? वस्तुतः वह मंच पर वास्तविकता का ऐसा 
१. दर धाटे पॉफ यियेटर इज द धार्ट पॉँछ ऐविटय फस्ट, सास्ट ऐष्ड प्लॉल द टाइम । 

भेक्स रेतहाट ने भी बहा है: इट इज द ऐवटर ऐंष्ड नो बन ऐस्स ईंट द पिरेटर 


_ह........0. दिलोंग्स । ही इज परटें ऐप्ड फोरमोस्ट ए पोयट । मोल प्रेट डेमेटिस्ट बर शॉने ऐवट्से 
३. डॉल रपुवध : माट्य बसा, पु० १०० 


हि 


३. द एपटर इज ऐट शन्म ए रहल्पटर; ही इस ए मत ऐट द फार्टस्ट बोहंर साइन शेटबोन 
रिपतिदी ऐच्ड ड्रोम, ऐम्ड: हो स्टेंड्स दिद बोध ड्रीट इग शोद रेहम्स ६ 
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अम पैदा करता है जिसमें दृश्य भौर श्रव्य माध्यम एक होकर भदृभुत प्रभाव 
डालते हैं ।--बविल्कुल जीवन्त स्‍भनुभव जँसा, या प्राचीन काल के किसी धार्मिक 
अनुष्ठान जैसा । 
झ्मिनय में छारीर कितनी महत्त्वपूर्ण भूमिका अदा करवा है, इसका 
परिचय नाद्यशास्त्र के आंगिक अभिनय सम्वन्धी विवेचन से स्पप्ट है । अभिनय 
दर्षण में भी तम्दिकेश्वर मे विस्तार से छसके स्वरूप की व्याख्या की है । विभिरत 
अंगरो-उपांगों, सुद्राग्रो, चेष्टाओ को घ्यान मे रखकर हमारे महाँ भंगहारों, करणो, 
आरियो का व्यवस्थित मिरूपण हुआ है। भ्रागिक भमिनय के सन्दर्भ में ही भरत 
आदि से पात्र द्वारा प्रयोज्य स्थान, पाद प्रचार, आसन आदि की विभिन्‍न 
विधियों पर भी गति के भन्तगंत विचार किया है । इससे स्पष्ट है कि हमारे 
साट्यश्ास्त्र ने शरीर को नाट्य का भूल झाधार स्वीकार किया है । 
अभिनेता शरीर के साथ वाणी का भी कलात्मक उपयोग करता है । इस 

उपयग्य के सन्दर्भ में भरत की दूष्टि उतनी व्यापक नहीं रही है। इसका कारण 
यह है कि भारतीय रंगमच की भवधारणा काव्य और रस के प्राधार पर की 
अई है। इसीलिए वाचिक श्रमिनय के श्रन्तगेंत अभिनय पर कम और भाषा 
की संरचना पर अधिक बल दिया गया है। सचाई यह है कि धमिनेता की 
जबान पर आकर संवाद केवल भाषा नहीं रह जाते हैं। श्रमितय में भाषा 
याणी में बदल जाती है श्रौर वाणी झभिनय में । इतालवी प्भिनेता सालविनी 
ने तो यहाँ तक कहा हैं कि वाणों ही भमिनय है--वाणी, शौर वाणी भोर फिर 
और वाणी ।* वाणी की प्रपनी ग्रुणवत्ता, शक्ति, सुर, लग भौर श्रवधि होती है ! 
हर भभिनेता भ्रपनी घाणी की इस विद्विष्टता से शील निरूपण की माँग को पूरी 
करता है। कोमल, मध्यम, कर्कश, धीमी, द्वुत भौर ऊँची भादि वाणी की प्रनेक 
'विशेषताएँ पात्र की भूमिका के विर्वाह गौर आत्मामिव्यकित में अनेक प्रकार 
से सहायक होती हैं। इस प्रकार, संवादों की अदायगी में लहजा, बलाधात॑, 
स्व॒र-लय, आरोह-अवरीह, विराम भादि सभी भागिक भ्रभिनय की भाँति ही 
अभिनेता को भ्पनी भूमिका के सर्जन में महत्त्वपूर्ण योग देते है । 

/ श्रभितेता इस सारी आंगिक झौर वाचिक सूष्टि का उपयोग मावाभिव्यक्ति 
के लिए करता है) भान्तरी चित्तवृत्ति के प्रकाशन के लक्ष्य को देखते हुए ही 
भरत ने इसीलिए भ्रमिनग्र के सात्विके पक्ष को श्रेष्ठ माना है ।" वस्तुतः झंगिक 


१. एँविंटय इज वायस; वायत ऐण्ड मोर वायस ऐश्ड अ्रग्रेन सोर वायस । 
दु स्पीक इज टू एंक्ट--स्टानिसलावस्की : 'बिल्डिंग प्रप ए करेवटर,” पृ० १२३ 
२. सक्ताति (रकतो5भिनयों ज्येष्ठ इत्यभिधीयते । 
अमछत्त्वो भवेन्मभ्यः सत्त्वहोनीष्धभः स्मृत, ॥ 
$ढ आादयशास्त रशर 
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और वाधिक भभिनय मतोदशापरों के प्रदर्शत का माध्यम है शोर भ्रमिनेता उनके 
द्वारा माटकीय क्रिया-व्यापार को भ्रनुमवगम्य बनाता है। वस्तुतः भ्रभिनय की 
सारी कसा इस मांव पर मिर्मर करती है कि भमिनेता एत्र की भ्रांतरिक मनी- 
इशच्माओं, प्रनुभूतियों भोर इंद्विय संवेगों को अपने बाह्य प्रदर्शनों, रूपाकार, गति, 
क्रिया-व्यापार और वाणी के द्वारा नाटकीय भभिव्यक्तित प्रदान करता है । 
झांगिक प्रदर्शन से वह प्रान्तरिक संबेगों को प्रकट कर्ता है भोर वाचिक 
अभिनय से एक पूरक स्थिति की पैदा करता है। इस प्रक्रिया में वह माव-सू ष्टि 
करता है। यही मावनसूष्टि प्रेक्षक को विभाव, झनुमाव श्रौर संचारियों की 
सहापता से रस का भास्वाद करातो है । 

भावामिव्यवित की समस्या के कारण भ्रमिनय की प्रणाली के साथ एक 
जटिल प्रइन जुडा हुआ है। यह बात सर्वथा मान ली जाती है कि भ्रभिनेता 
भावामिब्यक्ति करता है भझौर उसी के माध्यम से प्रेक्षक में मी बह भावता जगाता 
है | किन्तु प्रश्न उठता है कि क्या भमिनेता को भी उन भावनाझ्नीं का हृदय 
से भ्रनुमव करना चाहिए ? 

इस सम्बन्ध में एक मत तो यह है कि अ्रमिनेता में तीव्र संवेदना होनी 
चाहिए ! बाइरन का कथन है कि जो यह चाहते हैं कि दूसरे उतकी बात का 
अनुभव करें, उन्हें स्वयं पहले उसे प्रतुमव करना चाहिए (? इसी प्रकार सुप्रसिद् 
फ्रांसीसी श्रमिनेता तालह्मा का विइवास था कि मंच पर एक निश्चित प्रभाव 
पैदा करने के लिए तीज्न संवेदना भ्रपेक्षित होती है। भ्रप्पिया का भी यही विचार 
था भ्ौर इसी को ध्यान भे रखते हुए उसने संवेदनशील क्षणों के लिए मंच 
पर संगीत की प्रवतारणा पर बल दिया। दूसरा मत ठीक इसके विरीध मे है । 
उनका कहना है कि वास्तविक जीवन में भावना पैदा करने के लिए कोई न 
कोई प्रेरक हेतु चाहिए; रंगमंच पर उनके लिए प्रतीक्षा नहों को जा सकती। 
साठक की भ्रपैक्षान्रों के भनुत्तार भभिनेता के लिए हँसना-रोना जो कुछ भी 
भावाभिव्यक्ति भनिवायं हो वह उसे तत्काल सहज रूप में देनी होती है। 
पग्िनेता को जीवन का भनुमव होता है, पर यह भनुमद एकदम "सोगा हा 
यथाथं” जैसी वस्तु नहीं हो सकता । हत्यारे का अभिनय करने के लिए स्वयं 
अभिनेता का हत्यारा होना जरूरी नहीं है। जरूरी है जीवन की निरीक्षण, 
कस्पता शक्ति भ्ौर नाटकीय भ्रमिव्यक्ति । कुछ लोग मावता मे इतना बह जाते हैं 
कि अ्रभिनय उनके लिए झाग भर तुफात का पर्याय बन जाता है; पर सच्चे 
पर्जक अभिनेता सारा काम कल्पना से निकाल लेते हैं । सुप्रसिद्ध अमिनेता 
गैरिक कहा करता था कि मैं खम्भे से भी उसी मावता से बात कर सकता 


4. दोज हू उड भेक अदर्स फ्रौल, मस्ट फील देख सेल्वज । 
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हैँ जैसे विश्व की किसी भरतिद्य सुन्दरी जूलियट से । 

माव को अन्दर से महसूस करता भ्रभिनेता को मंच पर कई कठिताएं 
में डाल सकता है। इस तरफ घ्यान न मी दें तो मी इतना स्पष्ट है कि इस 
तरह का प्रमिनय कला विरोधी ही कहा जायेगा । वस्तुतः रंगमंच की पूरी कला 
सत्यामांस की कला है। इसलिए प्रभिनेता का कार्य नाट्य-व्यापार को स्वातु 
भूत करना नही है-- उसका भ्राभास देता मात्र है। झ्मिनेता वास्तव में बह 
प्रादमी नहीं वन जाता जिसकी वह भूमिका निमाता है। वह केवल दूसरों को 
दिखाता भर है कि वह प्रमुक पात्र है। यह रूपान्तरण मात्र है भनुरूति नहीं । 
प्रभिनय की कला का मूल मन्त्र इसो वात में है कि झभिनेता एक माधम 
मात्र होता है भौर श्रभिनय जीवन नही, जीवन से भी महृत्तर (लाजंर दंत 
लाइफ) है। सारा भ्रमिवय भावता से उद्भूत न होकर सुनिमोजित वाह 
प्रदर्शन हीता है। श्रन्तोनित भतों (१८६६-१६४८) ने इसीलिए प्रसितय 
को शारीरिक व्यायाम की सन्ना दी है ।" उतकी दृष्टि में हर भावना का ए४ 
शारीरिक आधार होता है । प्रमिनेता जानता है कि प्रेक्षक को सम्मोहित करने 
के लिए शरीर के किस श्रंग का कब झौर कँसा प्रयोग करना चाहिए! 
इसीलिए डेविड बलास्को (१८५५६-१६३१) मे भमितय को सिद्धान्त में विशान 
भौर व्यवहार में कला कहा है। सुप्रसिद्ध भभिनेत्री एलेन टेरी झमितय क्रो 
विज्ञान कहकर पुकारती थी। इन स्थापनाओ्ों के पीछे मूल तथ्य यही है कि 
भ्रभिनय तादात्म्य नही, तदनुरूपता भी नहीं, वह सादृश्य है, प्रतिनिधित्व मात्र 
है । भर इसकी उपलब्धि का उपाय स्वानुभूति नहीं उसको व्यक्त करनेवाली 
विधि मात्र है। वस्तुत: लौकिक जीवन में भी किसी भी भावना की गहराई में 
हम नही जाते, भावना का भामास उसके बाह्य चिह्नो से ही पर लेते हैं । इसी" 
लिए अभिनेता के लिए वास्तविक भ्नुभूति उतनी जरूरी महीं जितना उत्तकीं 
प्रदर्शत । अभिनेता का सर्जक रूप इसी बात में सामने श्राता है कि वह एवं 
भारोपित या कल्पित संवेदना की श्रांगिक सूध्टि करता है जो प्रेक्षक की वास 
विक भौर व्यावहारिक लगती है। इसीलिए नादयश्ञात्त्र (१०८७ ) 
अभिनेता के लिए शरीर की विशेष देखभाल करते को बात कही गई है। 
उसके लिए धामिक, मानसिक शोर श्राष्यात्मिक साधनाएँ जरूरी थी । इसी 
कारण प्रभिनय संगीतज्ञो के घयानो की भाँति विशिष्ट लोगों, जातियों और 
बंश-परम्पराम्रों मे (वेंट भगा था, जिससे उसने एक सुव्यवस्थित व्यावसा- 
मिकता भौर विशेषज्ञता ग्रहण कर लो थी | नाट्यशास्त्र का अभितय सम्बन्धी 
विवेचन इस बात का श्रमाण है कि भ्मिनय एक प्रुरा शास्त्र बन गया था भौर 
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उसके लिए प्रशिक्षण की एक निश्चित यांजिक प्रणाली खोजी गयी थी । 
प्रमिनेता प्रेरणामूलक भोर यांत्रिक दोनों प्रकार की विधियाँ काम में 
लाते हैं। दोनों के भपने गुण-दोष हैं; पर भ्रमिनेता की वास्तविक कला के 
दर्शन यांत्रिक अमिनय में ही सम्मव हैं । किन्तु दोनों पद्धतियों का समस्वय 
भ्रधिक उपयोगी रहता है । हेलेन हेज भोर उत्तके भनुयागी किसो भी दृश्य को 
आवशून्य होकर खेलने मे विश्वास करते हैं । इस बर्ग के लोगों का विभार है 
कि स्वानुभूत भ्रमिनय स्वास्थ्य पर दुरा प्रभाव डालता है। दूसरी श्रोर स्वानु- 
भूत अभिनय के पक्षघरों का कहना है कि यांत्रिक मावनाशूम्य प्रभिनय थका 
देनेवाला होता है क्योंकि उससे भावों से मिलने वाली राहत नही मिलती । 
भारतीय नाट्यशास्त्री इस समस्या से बहुत पहले से परिचित थे । पश्चिम 
में प्रेरणामूलक झौर यांतिक झमितय-पद़ति को लेकर जो विवाद उठ खड़ा 
हुआ, वही भारत भें इस प्रइन के रूप में उठाया गया कि रस की स्थिति 
भ्रनुकार्य भौर झनुकर्त्ता में से किसमें होती है। दोनों मे विचारणा का तत्त्व 
यही है कि नढ[ममिनेता को वास्तविक भावानुमूत्ति होती है या वह केवल उसका 
प्रदर्शन मात्र करता है । हमारे देश मे स्पष्टत: दी दृष्टियाँ थी। भट्ट लोल्लट 
के अनुसार रस की भ्रवस्थिति मूलतः भनुकाय॑ में होती है। शंकुक ने भी स्थायी 
भाव की स्थिति अनुकार्य में हो मानी है। प्रतुकर्ता उसका आजेन साथास 
करता है। उसमें स्थायी भाव की प्रतीति, भ्रभुमान, शिक्षा और प्रदर्शन के द्वारा 
होती है । मम्मठ ने भी काव्य प्रकाश में शंकुक के मत को ही ग्रहण किया है। 
उनके श्रनुसतार नदराभ की प्रतीति चित्रतुरग न्याय के समान ने सम्यक्‌ प्रतीति 
है, न मिथ्या प्रतीति, न संशय प्रतीति, न सादृदय प्रतीति, वरन्‌ एक पलौकिक 
» कलात्मक प्रतीति है| श्रभिनव से भी इस प्रश्न को अभिनव भारती में सू सूफ 
के साथ अपना मत प्रस्तुत किया है ।* कुल मिलाकर भारतीय नाट्यघास्त्र में 
दो दृष्टियाँ मिलती हैं---एक दृष्टि यह है कि ग्रभिनेता स्थायी माव को अ्रतीति 
मात्र कराता है--वह आरास्वादकर्ता नहीं, श्रास्वादव का उपाय है--पात्र हैं। 
किन्तु दूसरी दृष्टि यह भी हे कि अभिनेता का निज का अनुभव महत्वपूर्ण है । 
भाव, विभाव आदि का कृत्रिम आरोप प्रेक्षक में अनुकायेगत् चित्तवृत्ति नहीं 
उत्पन्त कर सकता | दोनो मतों में कुछ न कुछ सत्यता है । वस्तुतः भ्रमिनेता न 
कठपुतली के समान भाव-शून्य होता है श्रौर न भ्नुकाये को भाँति भाव-विद्धत । 
उसकी क्षमता इस बात पर निर्मर करवी है कि सामाजिक को वैसा श्रशुमव 
दे। रसानुभूति की दृष्टि से न प्रनुकार्य मुख्य है झोर न भनुकरता | अभिनय का 
एकमात्र लक्ष्य है प्रेक्षक जिसके लिए यह सब एक श्रनिवायेता है। सारी बात 
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उसी पर निर्भर करती है। फिर भी भावानुमूति भोर शरीर में कोई सम्बन्ध 
जोड़ा जा सकता है। कुछ पभिनेता श्रांयिक भगिनय से भान्तरिक प्नुमू्ति 
तक पहुँचते हैं भौर कुछ भान्तरिक भनुमूति से बाहरी प्रंग वेप्टाश्ों तक। 
स्तानिसलावस्की 'मूमिका को जीने' के साथ-साथ जागरूक बाह्य च्रेप्टाप्ों को 
भी महत्त्व देता था । उसका कथन है कि वाह्म पांगिक चैष्टाएँ झान्तरिक मनः* 
स्थितियों को भी प्रभावित करती हैं । 
अभितय कला से सम्बद्ध एक विवाद यह भी है कि श्रमिनय कला है भी 
या नहीं ? एक विचार यह भी है कि अ्मिनेता सर्जक कलाकार नहीं है; वह 
केकल झनुकरणकर्त्ता है, एक माध्यम है, एक वाद्य है। मह सिद्ध करने के लिए 
बहुत कुछ लिखा गया है कि झ्रमिनय भौर कुछ नहीं, दांव-पेच, छत्न-बल भोर 
'ट्रिकों' का समुच्चय है। गोडेंव क्रय तक का यह विचार था कि प्रमिनय कोई 
कला नही, भ्रसल में भभिनेता कलाकार का दुश्मन है। कुछ लोग जो क्‍पभिनय 
को कला मानते हैं, उनका कहना है कि भमिनेता व्याल्याता (इंटरपेंटेटिव) 
कलाकार है, सर्जक कलाकार नहीं । जहाँ तक व्याख्या का प्रश्न है यह रंगमंच 
को कला का एक प्रंग है--उसकी एक आवश्यकता है॥ भमिनेता चरित्र की 
व्याख्या करता है। कृति की व्याख्या किये बिना भ्मिनेता ही कया, परिचातिक 
श्रौर भ्रमिकल्पक भी कोई कलात्मक सर्जन नही कर सकते। पर प्रभिनेता चरित्र 
की व्याख्या ही नही करता उससे भी श्रागे जाता है। कोई भी श्रभित्रेता केवल 
नादय कृति का अनुकरणात्मक श्रयोग नहीं करता | उसका काम कैंवल 
ताटककार के संवादों को बोल देना भर नहीं रहता, वह प्पने शरीर, कार्य भौर 
भंगिमा से एक पूरे जीवन की मंच पर उतारता है। यह उसके सर्जकत्व का 
प्रमाण है । 
यह भ्राक्षेप भी उचित नहीं कि भन्य कलाप्रों को भाँति भ्रभिनेता की 

कला-सामग्री अपने से भिन्‍न नही है | यह ठीक है कि प्रभिनेता पपने ही झरीर 
का अपनी कला के लिए उपयोग करता है भौर ध्वरीर कोई ऐसी वस्तु नहीं 
जिसको इच्छानुसार जड़ तत्त्व की तरह ठढाला जा सके। यह तक भी उपस्थित 
किया जाता है कि भ्रादमी कमी सामग्री--मैटीरियल--तहीं बेन सकता 
उसका निज का व्यवितत्व भर स्वच्छम्द जीवन होता है। इसलिए रंगमंच हें 
लिए स्त्री-पुरुप का प्रयोग निरथंक है। किन्तु इसके साथ ही यह नहीं इू 
जाता चाहिए कि शरीर-यन्त्र की रचना एक कला-माध्यम के रूप में प्रतेक 
सम्मावताओं से युक्त है। जड़ साध्यम को तुलना मे उसका उपयोग किन 
प्रवश्य है, किन्तु यह कठिनता ही भमिनय कला की क्षमता को अ्रकट करती है। 
मादय इसीलिए उच्च कोटि की कला है क्योंकि इसका माध्यम जीवन्त जदित 
मानव शरीर है भोर यह मानव शरीर जिस श्रकार जीवन की सूष्टि करती 
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है उसी प्रकार प्भिनय में भी सर्जनात्मक भ्रभिव्यक्षित का सफ़ल माध्यम 
बनता है । जहाँ तक श्रेप्िनय को केवल दाँव-पेच, छल भ्ौर बाजीगरी के 
समुच्चय--'कलेक्शन प्रो ट्रिवस'--कहने की बात हैं, इस कथन के पीछे घृणा 
का भाव मुख्य है। वस्तुत: कोई कला ऐसी नहीं जिसको झपती "ट्रिक्स न 
हो--सवका भ्रपता शिल्प है, सव सत्यामास के बल पर जीती हैं । 


प्रभिनेता की भाँति भभिकल्पक भी रंगमंच की कला में महत्वपूर्ण स्थान 
का अधिकारी माना जाता है। प्राय: किसी नाटक की प्रस्तुति में एक से भ्रधिक 
अभिकल्पकों (डिजाइमरो) की भावदयकता पड़ती है। चूंकि दृश्य-सज्जा, 
प्रकाश व्यवस्था, वेशमृपा, रूप सज्जा झ्रादि सभी रंगकायों के लिए भ्रलग-प्रलेग 
तकनीकी कुशलता भ्रपेक्षित है; इसलिए कई भ्रमिकल्पकों की श्रपेक्षा होती है । 
फिर भी ऐसा सम्भव है कि कोई एक व्यक्ति ही इत सब कर्मों में निपुणता 
प्राप्त कर ले। झधुनिक प्रस्तुतियों में रंगमंच पर संजित दृश्य कार्य श्रप्निकल्पक 
के कार्य-क्षेत्र के श्रंतर्गत आता है। भतः दृश्यचन्घ, दृश्य सज्जा, रंगदीपन, रूप 
* सज्जां तथा वेज्-विन्यास सभी रंगमंचीय श्रमिकल्पना के विपय हीते हैं । 

इसमें सबसे महत्त्वपूर्ण दृश्यवन्ध्र, दृश्यसज्जा भ्रोर रंग-संस्कार ही है। 
पहले इन सबमे जो थोड़ा-सा अन्तर है उसको समझ लेना चाहिए। दृश्यवन्ध 
या सेटिंग किसी दृश्य की वह झ्रालंकारिक या सादृश्यमूलक पृष्ठभूमि है जी 
प्राय: पूरे नाटक में एक-सो रहती है। व्यापक भर्थे में इसे रंग संस्कार कह 
सकते है। दृश्य सज्जा इस श्र मे वह मंचीय विधान है जो नाटकीय क्रिया- 
व्यापार की विकासमान्र स्थिति में देश और काल की श्रभिव्यक्तित के लिए 
विभिन्‍न दृश्यावलियों का उपयोग करता है| रंगमंच पर रिक्‍्तता ग्राह्म नही 
होती । इसलिए उसे झ्पूरित करना श्रनिवार्य होता है। श्रभिनेताप्रो को 
पृष्ठभूमि प्रदान करने के लिए ही नही, वरन्‌ उसे धुर्ण मूर्ते श्लौर सचिव स्वरूप 
देने के लिए भी दृश्यविधान प्रनिवाय॑ होता है। दृश्य विधान नाटक को दृद्यत्व 
से भरपूर करता हैं| दृश्य सज्जाकार अपनी दृढ्य योजना से श्रमिनेता के लिए 
आवश्यक वातावरण निर्मित करता है। इस वातावरण के निर्माण के प्राघार 
पर मच पर देश भ्ौर काल का सत्यान्नास श्रस्तुत किया जाता है। नाटकीय 
क्रिया-ध्यापार उसी में घटित होता है भौर प्रेक्षक पाभ के उस परिवेश से ही 
प्रभाव ग्रहण करता है । उसके द्वारा इसोलिए उत्त परिस्थिति का संकेत दिया 
जा सकता है जिसमें कोई कार्य घटित होता है । पात्र की मन:स्थिति और क्रिया- 
व्याप्रार के साथ उसका सम्बन्ध भो दृश्य विधान के माध्यम से व्येजित होता 


है। 
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संक्षेप में कहें तो वृदय-सज्जाकार रंगमंच पर भपनी कसा के दादा विम्यों 
को सृष्टि करता है। इस सूध्टि में ययाथें को प्रस्तुतीकरण का सत्य बतने के 
लिए एक मौलिक सर्जनात्मक प्रक्रिया के बीच से गुजरना पड़ता है। उम्तमें 
दृश्य-सज्जाकार की बल्पना का भ्रमुपष स्थान होता है। वस्तुतः दुश्य-सज्जा 
गृहन्सज्जा जैसी वस्तु महीं--यह सेवल प्लकरण की वस्तु माप्र न होकर 
प्रच्छे दृष्य-सज्जाकार के हाथों साम्प्रेषण का भी माध्यम बन जाती है ! परेटो 
ने बहा है: 'में सुन्दर वस्तुभो को नहीं, सोर्दये वो दूंदता हूँ । एक प्रच्छा 
दृश्य-सज्जाकार भी मंच पर सौन्दर्य की सृध्टि करता है । वह सपने दृश्य वियाने 
से एक विनक्षण श्रधंवत्ता भौर एक सघन मांव-दशा को रचना करता है। 
इसीलिए सज्जाफार की कला कास्य की फला के समान है। प्रसिंद प्रशिकवक 
रॉबटे ऐडमंड जोन्स के द्वब्दों में, 'मंच की भमिषल्पना न वास्तुकार जैसी है, * 
मूतिकार झौर चित्रकार जैसी, वल्कि कवि जैसी है। कवि से तात्पयें उस ब्य्ि 
से नही जो छन्द रचना करता है; वरन्‌ मैं तो फाय्णत्मक प्रवृत्ति की भ्ोर संकट 
करना चाहता हूँ ।! इसका तात्पयं यह है कि कवि की भाँति ही प्रमिवत्पक 
जीवन के गहरे भ्र्थों को भावामिव्यक्ति देता है| इसीलिए रंगमच का काम 
केवल प्रतिकृति बन जाने से नहीं चल जाता । उसे स्थूल झ्रौर विवरणमुलक 
बनाने की प्रपेक्षा मावात्मक भौर सर्जनात्मक बनाने में ही रंगकर्मी की सिद्धि 
है। इसीलिए दृश्य विधान भे जितनी ही शारीकी, जितनी हू! गधात्मकता हा 
दी जाय, उतना ही रंगमंच का काव्य उमरता है। यह काब्य ही वास्तविक 
कर उत्पत्न करता है जो सारे रंगमंच्ीय व्यापार को रहस्यमय बना देता 
है। 

अमिकल्पक के लिए विश्ेप रंग-दृष्टि श्रौर कल्पना-शवित अ्रावश्यक होती 
है ! सही प्रथों मे एक स्जेंक कलाकार होने के लिए उसे रूप, रेखा धौर रंग 
का ज्ञात होना चाहिए ) ये तीनो भ्रमिकल्पना के विश्येप प्राघार है। इनमे रेखा 


व. डिजाइनिय दे स्टेज सीनरी इज वो द ग्रॉब्लेम भोफ ऐग सार्किटेक्चरर थौर पेण्टर गौर 
ए सकतपटर और ईवन ए स्पूजिशियत बट प्राव ए पोयट । बाइ ए पोयट भाई डौप्ट मीन 
ऐन प्राटिस्ट हू इज कत्सस्डे ऑनली विद द दाइटिंग भाव बसें। घाई ऐम स्पीकित 
झाव द पोयटिक ऐटिव्यूड । 

-+जोन्स : 'डूँ मेटिक हमे जिनेशन', पु० ७७॥ 

२. स्टेज डोल्स विद लॉजिक बट विद मैजिक। इट होल्स विद विचक्राएट एण्ड डेमतियक परजेशन 
ऐण्ड फोरबो्िग ऐण्ड ऐक्टेसीज ऐण्ड मिस्टिकल स्पर्लेडर ऐंण्ड लीजेण्ड्स ६०्ड मिस्ट्रीज,"" 
एण्ड थिकिय इमिटेंशग्स ।'““इन थियेटर सुपर नॉर्मल इज द पॉनली नॉर्म, ऐण्ड ऐनीविय 
लेस इज सब-मोर्मेल, डी-विटेलाइज्ड ॥ 

“>वद्दी, पुष्ठ ८५८६ 
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सबसे प्रधिक भ्राधारभूत तत्त्व है क्योकि वही स्थान को श्रावेष्टित कर रूप की . 
: सर्जना करतो है। दृश्य विधान में गति झोर स्थिरता दोनों का संकेत भी उसी 
के द्वारा होता है । रेखाएँ रूप को विशेषता, श्राकार झौर गठन प्रदात करती 
है । दृश्यवंघ, मंच उपकरण (प्रोपर्टो )--सबकी श्रपत्ी एक श्राकृति होती है । 
उसमें रंग का श्रपना भलग ही महत्त्व होता है, वयीकरि रंग की झनेक विश्ेेषताएँ 
और श्रेणियाँ होती हैं। इन्ही के फारण रंगमंच पर भपेक्षित वातावरण 
झोर भ्रभिव्यक्ति की रचना में वे बहुत सहायक होते है । श्रभिकल्पक रेखा झौर 
रूप के साथ रंग का उपयोग एक निश्चित प्रभाव के लिए करता है । रंगों का 
पूरक भ्रथवा झ्रानुपातिक रूप में प्रयोग कर बह उनकी अमिव्यवितमूलक 
विशेषताशों का लाभ उठाता है। रंग मे बर्ण (हा) घनत्व (इण्टेसिटी), और 
भूल्य (वैल्यू) तीन तत्त्व हीते हैं श्रौर हर रंग का श्रपता एक मनोविज्ञान होता 
है । उदाहरण के लिए लाल रंग हत्या, श्रग्नि, ताप, उत्तेजना का; पीला ऐक्वर्य, 
इवित, कैशो्य का; नीला अ्रध्यात्म, सत्य, गौरव का और हरा ताजगी, 
शीतलता, युवा-मावना श्रादि का प्रदीक है । रंग हलके श्रौर गहरे, ऊष्ण श्ौर 
शीतल होते हैं । हरा, नीला भ्रोर बंजनी शीतल रंग हैं ओर पीला, संतरी 
और लाल ऊष्ण कोटि के रंग है । हलके ऊष्ण रंग कामदी मे और गहरे शीतल 
रम प्रासदी मे प्रयुक्त होते है । 
रेखा, झ्ाकृति भौर रग के माध्यम से अमिकल्पक सर्जन के कुछ सिद्धास्तों 
को लेकर चलता है । दृब्य कई झाकृतियों के मेल से पूर्णता भ्रहण करता है। 
अत्त: उसे इस बात का ध्यान रखता पडता है कि विभिन्‍न आकृतियाँ एक 
सुनिश्चित सामंजस्य का निर्वाह करें। किन्तु इसका भ्र्थ यह कदावि नहीं कि 
थे समरूप हीं । समरूपता एकसरसता को जन्म देती है। अ्रभिकल्पतना में धेषम्य 
भोर वैविध्य भी कलात्मक प्रभाव के लिए आवश्यक होता है। वस्तुतः विभिन्‍न 
हपाकार प्रमुख भ्ौर सहायक रूप मे इस अ्रकार परस्पर संलग्न होने चाहिए कि 
चे अपनी स्थिति और विविधता के बीच सारी दृश्य श्रमिकल्पना में श्रन्विति 
और प्रमाव ला सके | यह सब कुछ इस बात पर निर्मर करता हैं कि श्रनि- 
बत्पक भरपनी योजना मे किस प्रकार गति, संतुलन, भ्नुपात शोर लय का 
सभावेश करता है। इसके झतिरिक्त किसी भी अच्छी दृश्य सज्जा या दृश्यवंध 
के लिए प्रेक्षक में वाछित प्रतिक्रिया को जया सकने की क्षमता उसकी सबसे 
चडी उपलब्धि होती है। इसके लिए ध्यानाकर्षण का कोई बिन्दु ध्रनिवार्य होता 
है । हर नाथ्क के कथ्य की कुछ ऐसी मांगें होती हैं कि दृश्य का श्र्थ-गर्मित 
पझंश दूसरो से श्रधिक उजागर होकर सामने आये तो वह एक अद्भुत प्रभाव 
सर्जित करता है। ऐसे केन्द्र-विन्दु की खोज दृश्य-सज्जाकार के लिए जरूरी 
होती है। इसके साथ ही जिस प्रकार नृत्य ओर संगीत से एक लयवद्धता होती 
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है, उसौ प्रकार दृश्य फी भ्रमिकल्पना में भनुरूपता, विखूपता, भाफार भौर गति 
के भाध्यम से मंच पर भी एक विशेष प्रकार की लगबद्धता का निर्माण उसे 
सजीवता प्रदात करता है। मंच पर समबद्धता दृश्यों की एक प्रकार की गठि 
है जो कमी पुनरावृत्ति भौर कभी विपमता पर भ्राधारित होती है | विविधता, 
प्राकृतियों का पारस्परिक भानुषतिक सम्बन्ध भी लय को स्थापित करता है । 
मंच पर यह लगात्मकता भाकइतियों की रेखाप्नों और उतकी विशेषताो पर 
निर्भर फरती है भोर प्रेक्षक की दृष्टि को एक विन्दु से दूसरे बिन्दु तक पहुँचाने 
में सहायक होती है ! 
किसी मी प्रस्तुति की दृय-सज्जा नाट्य कृति के भनुरूप होने को बाध्य 
है। इसीलिए प्रभिकल्पक को नाटक के साथ हो दृश्य सज्जः शौर रंग-संस्वार 
को भी चुनना पडता है । नाटक स्वयं प्रदर्शन ऐली का संकेत देता है। फिर 
भी भादि काल से लेकर श्राज तक रंग-पस्कार भौर सज्जा की प्रनेक शैलियाँ 
प्रचलित रही हैं ओर भ्रभिकल्पक की सर्जक दृष्टि का परिचय उनके घुनाव में 
निहित होता है। मं पर वस्तुपरक, भ्रमृते, भनुकरणमूलक, परिवतेनीय, स्थायी, 
आलंकारिक, व्यावहारिक, भीतरी, बाहरी, एकल, भ्रल्पतम, बहुतम भादि पनेक 
प्रकार का दृश्य विधान सम्मव है। इसके भ्रतिरिकत पर्दे से भी दृश्य विधान 
हीता श्राया है। दृश्यबन्ध स्थायी भी होता भाया है श्नौर परिवर्तनीय भी है । 
स्थायी दृष्य बन्ध का निर्माण इस तरह किया जाता है कि बह कुछ हेर-फेर 
प्रोर जोड-तोड़ से वह कई दृश्यों में काम भा सके । प्रायः एक्स दृश्यमन्ध 
(यूनिट सेट) को कई दृश्यों मे बदला जा सकता है। इसका निर्माण लकड़ी 
के चौखटो, दिवालो, खम्मो, दरवाजों, खिडकियों, जीनों भादि का झामास देने 
बाली कपडे से मढी शोर रंगी भ्राकृतियों के द्वारा किया जाता है। इसका एक 
प्रंश् स्थायी रहता है, शेष में थोड़े-बहुत परिवतेन से, झाकारों को घटाने-बढ़ानें 
से नये दृश्य का निर्माण किया जाता है। एकल दृश्यबन्ध फभी बहु दृश्यबन्ध 
(मल्टिपल सेट) के रूप मे भी प्रयुक्त होता है जब बह सारे प्रदर्शन में स्थायी 
रहता है । तव यह किसी एक स्थल के बजाय अनेक स्थलों का दृश्य के लिए 
निर्धारण करता है । अ्रकाश भावश्यकतानुसार कभी मंच के एक भाग को झौर 
कभी दूसरे को भ्ालोकित कर दृश्यान्तर का भ्राभास देता है । 
दृश्य विधान भान्तरिक झोर बाह्य दोनों प्रकार का होता है। भान्तरिक 
दृश्यत्रिधान का सबसे सरल रूप संदृकचिया वृश्यबन्ध (बॉक्स सेट) मे दिखाई 
देता है । एक म्रुग था जब रंगमंच को सीन और सीनरी से भरपूर कर देता 
ही रंगकमियों का लक्ष्य होता था । उसके लिए या तो उसमे बारीकियों पर 
ध्यान दिया जाता था या झलंकरण पर । किन्तु उसकी ग्रतिक्रियास्वरूप प्रब 
श्रभिकल्पक बहुत मितव्ययता से काम लैने लगे हैं । 
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ययायेवाद की प्रेरणा ने रंगमंच पर बारीकियों को उभारने में मदद दी । 
प्रतीकवादियों, श्रमिव्यक्तिवादियों, श्रतिप्रकृतवादियों ने दृश्यविधान को नई 
दिशा दी। प्रतीकवादो श्रमिकत्पकों ने य्याघंघादी दृश्यविधान की बारीकियों 
भौर बहुलता को रंग-प्रवृत्ति के विरद्ध करार दिया। उन्होंने सोन्दर्य श्वास्त्तीय 
सत्याभासत की पू्ति भौर रंगमंच फी कविता रचने के लिए अलंकरण को महत्त्व 
पझ्रवश्य दिया, किन्तु प्राकृतिक दृश्यों, चित्रित फलकों, तरुतों झोर कार्डबोडों की 
सुन्दर भाकृतियों के बावजूद उनकी दृष्टि बहुलता पर बहुत कम रही है ! 
प्रतीकवादी भ्रभिकल्पक किसी भ्रन्तरनिहित सत्य, किसी ऐसे सुधटूय प्रतीक की 
खोज में प्पने को लगाते रहे जो यथातथ्य प्रतिकृति की भपेक्षा किसी भ्रथ॑गर्भित 
यधायंता को ब्यंजित कर सके । अ्रभ्िव्यक्तिवाद के प्रमाव में दृष्यविधाने 
भरत्यधिक चपनात्मक होकर रह गया । नरर्माणयाद (कंस्ट्रक्टिविज्म), भविष्य- 
भाद (प्यूचरिज्म) भादि ने दृष्य विधान को एकदम इलीवद्ध करके रख दिया) 
निर्माणिवाद के प्रभाव में प्रकृत वस्तु कै स्थान पर भानुपातिक भौर सामजेस्य- 
मूलक समरूप डिजाइनों का प्रयोग होने लगा । उसकी दुष्टि केवल कुछ ढाचे 
छड़े फर देने तक सीमित रही ! यह बताया जाता रहा कि ऐसा दृश्य विधान 
जीवन फी यान्त्रिकता के भगुरूप है । इसी प्रक'र १६०८-१४ के बीच घनवाद 
(बयूदिज्म) का बोलबाला रहा जिसने दृश्य-सज्जा में घनता को प्रोत्साहित 
किया; चीजो की मोटाई झौर गोलाई मे भी व्यजित करने का प्रयत्न किया 
भौर ज्यामितीय भाकृतियों, विक्ृतियों, वर्तुल भ्रौर वक्र रेस्राप्तीं को प्रथय 
दिया। दृश्य-सज्जा की इस भ्रणाली पर उन चित्रकारों का प्रमाव था जो 
वस्तुभों को घनत्व के साथ भंकित करने में विश्वास करते थे । मिर्माणवाद्दियों 
की भाँति उनकी दूष्टि सोन्दयंवदी न होकर यान्त्रिक सात्र थो। इसी प्रकार 
प्रति प्रकृतवादी (सुर-र्यिलिस्ट) १६१६-२४ के बीच इस घारणा को लेकर 
प्रथतरित हुए कि जगतू के यथार्थ के परे भी एक भोर वास्तविक यथायें है घौर 
बह है--प्रतश्येतना की मावभूमि । वे जीवन की व्याख्या स्वप्न में दूँढते रहे; 
इसलिए वे उस दृश्य विधाव के पक्ष मे रहे जो उनके स्वप्नों के विस्दों को 
उजागर कर सके | स्‍झोर धन्ततः विसंगतिवादी (ऐब्मडिस्ट) भी कम उल्सेय- 
नीय नही हैं जिनके लिए दृष्य सज्जा का मूल भाधार ही विसंगति है । 

स्पष्ट है कि विभिन्‍न वादों के धेरे में दृश्य सज्जा के साथ विशिष्ट कमा 
भौर रंय दृष्टि जुड़ गयी है । इसलिए प्रव भमिकत्पक का काम भासान नहीं रह 
गया है। भव दृश्य-सण्जा जीवन की प्रतिकृति नही रह गयी है| वह नाटक के 
कश्प घोर पात्र मे सोधे जुड़ गण है ! सारा दृश्य विधान भव नाटक बी धंसी 
पर निर्मर करता है भोर प्रसिहत्पक के लिए साहित्य शौर कला दोनों शा 
जानकार होना जरूरो हो गया है। 
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दृदय विधान या रग-संस्कार की केला बहुत पुरानी नहीं है। सामान्यतः 
ग्रीक रंगमंच को सबसे पुराता रंगमंच माना जाता है; पर उसमें भी दृश्य- 
विधान की कल्पना नहीं की गयी थी । कुछ कौशलों का प्रयोग भ्रवश्य प्रचलित 
था; पर रोमन रगमच ने इस दृष्टि से और भी प्रयति की । किन्तु रोमन रंगमंच 
पर मी सम्मवतः दृश्य विधान का प्रयोग नहीं होता था । देश-काल का निरूपण 
प्रायः कथोपकथन के माध्यम से ही साध्य होता था। रगमचीय दृश्य विधान 
का विकास बहुत बाद में मिस्ट्री श्रौर मिरैकल नाटकों में हुआ । ये धामिक 
नाठक प्राय: गिरिजाघरो के मुख्य द्वारों पर खेले जाते थे घ्रोर इनमें दृश्य विधान 
के द्वारा देश-काल का श्रामास दिया जाने लगा था । इसी दृष्टि से इंग्लैण्ड 
का धुमन्तू 'वैगन स्टेज” भी उल्लेखनीय है। उन्‍नीसवी शी में जब यथार्थ वादी 
नाट्य परम्परा का विकास हुआा तो दृश्य विधान के क्षेत्र मे महत्त्वपूर्ण उपलब्धियाँ 
सामने श्रायी झौर यथार्थवाद की प्रतिक्रिया के फलस्वरूप तो भ्गणित दृश्य 
सज्जा की शैलियाँ चल पड़ी जिसके फलस्वरूप दृश्य विधान की कला मौलिक 
सूम-बुझ की प्रतीक बन गयी है । 
दुर्भाग्य से भारतीय रंगमंच में इतनी स्थितियों को नहीं पार किया है; 
कन्तु सन्‍्तोष को बात इतनी है कि पश्चिम के रंगमंच की सारी विकास यात्रा 
प्रपनी प्रवृत्ति में हमारे प्राद्मार्य अभिनय के प्रस्थान-बिन्दु को झोर लोटी है । 
भारतीय रंगदृष्टि प्रमुकरणात्मक न होकर सदा से उद्मावनात्मक रही है। 
इधर पश्चिम में भी यही दृष्टि पनप रही है। मरत ने झ्राहाय॑ भ्रभिनय के 
प्रन्तगंत पुस्त, भ्रलंकार, श्रगरघना तथा सजीव का उल्लेख किया है ।' पुस्त 
विधि के द्वारा शैल, यान, विमान, रथ, हाथी श्रादि की सारूप्य आ्राकृतियाँ 
प्रस्तुत की जाती थी ।* पुस्त विधि के तीन रूप ये संधिम (वस्तुओं को जोड़कर 
ब्रनाता), ध्याजिम (यान्त्रिक साधन से भौतिक वस्तुझो का सकेत देना) तथा 
वैध्टिम (वस्त्र झादि के लपेटकर वस्तुएँ बनाना) । भरत मे रंगमंच पर भ्रस्तुत 
होने वाले भ्रस्त्र-शस्वो की भी चर्चा की है ( (इन जैसी वस्तुओों को नादूय 
प्ामग्री का श्रंग माना जा सकता है।) संजोव के प्रन्तगेंत पपद, ह्विंपद, 
अतुप्पद जीवों को मंच पर प्रस्तुत करने की विधि पर विचार हुआ है ॥४ कृत्रिम 
सारूप्यमुलक पद्धति से लोकिक जीवों का सत्यामास भ्रस्तुत करने की दुष्टि/ 
विधि बहुत कलात्मक कही जा सकती हैं। काष्ठ, वस्त्र, चमड़ा, पत्तों श्रादिं 


चू.. “नादूय शास्तत २११ 
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सामग्री से जिस प्रकार भाकृतियों का सर्जन किया जाता था, उत्त पर समस्त 
साटूय प्रयोग निमेर करता था । इसीलिए रंगमंच पर उसकी महत्ता प्रक्षुण्ण 
थो : यस्‍्मात्‌ प्रयोग सर्वोप्यमाहायाभिनये स्थित: ।* 


दृष्य भ्रमिकल्पना में रंगदीपन सर्थात्‌ प्रकाश व्यवस्था का भी महत्वपूर्ण योग 
होता है। इसमे कोई सदेह नही, रंगदीपन श्रव रंगमंच कला का विशिष्ट अंग 
बन चुका है| एक युग था जब मंच पर प्रकाश की ऐसी सुविधा प्र/प्त न थी । 
इसीलिए मरत ने माटक के लिए ऐसा समय निर्धारित किया था जब नैसगिक 
प्रकाद्य ही पर्याप्त माना जाता रहा होगा, फिर भी रात्रि के प्रयम और ग्रनन्तिम 
प्रहर में जब नाठक बेले जाते होगे, तब प्रकाश की विशेष व्यवस्था अवैक्षित 
रहती होगी । मरत ने केवल रंगवूजा के संदर्भ में दीपिका के प्रकाश से समस्त 
रगभूमि को दीप्त करने की बात मात्र कही है।' जहाँ तक पश्चिम की प्रकाश 
व्यवस्था का प्रशत है. मृनानी रंगशालाओं मे यह रूढि प्रचलित नही थी । मध्य« 
काल में श्राकर मोमबत्तियों का प्रयोग झारम्म हुआ जो रंग-दीपन के इतिहास में 
महत्त्वपूर्ण उपलब्धि थी । १७८३ में जब 'आरगैण्ड लुम्प' का झाविष्कार हुआ, 
मिट्टी का तेल या शुद्ध किये गये तारपीन के तेल के हारा मंच पर तीत्र प्रकाश 
की व्यवस्था की गयी । १७५१ में 'गैंस लाइट' का श्राविष्कार हो जाने पर रंग- 
मंच पर प्रकाश को मत्द झौर तीन करने की यृक्ति का भी उपयोग हुआ भौर 
इस प्रकाश पर नियन्वण करने फी विधियाँ भी काम में लाई जाने लगी । १८१६ 
में 'लाइम लाइट' के भाविष्कार के साथ प्रकाश को किसी बिन्दु पर केच्धित 
करने या पात्र की गति के साथ संचालित करने की विधि बग प्रचार हुआ । १८०८ 
में जब बिजली का प्रकाश आया तो सारी प्रकाश-व्यवस्था का स्वरूप ही बदल 
गया, पर इसमें कम समय नहीं लगा--उत्मीतवी के ग्रन्त तक ही उसका एक 
सुन्यवस्थित रूप सामने झा पाया । 
रंगमंच पर प्रकाशन्योजता भी कलात्मक सर्जवा में सहायक होती है । 
एडोल्क प्रप्पिया का कंथने है कि प्रकाश व्यवस्था का काम उस कवि-वित्र- 
कार का-सा है जो अ्रपना चित्र प्रकाश से पेण्ट करता है। इसमें कोई संदेह 
नहीं कि प्रकाश में संवेगात्मक झोर सांकेतिक तत्त्व के साथ-साथ गति का भाव 
विद्यमान है। प्रकाश हृदय को संगीत की भाँति छूता है। सचाई यह है कि 


१. नादपशास्क्ष २१७१ 
२- भिन्‍ने रूमे तत्श्च॑ंव नाट्याचार्य प्रयस्तत-॥ 
प्रगृह्म दीपिका दोप्तोँ से रंगे प्रदोपयेत ॥ वादयशास्थ 3६१ 
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प्रकाश और भ्रन्धकार हमारी भ्रनेक मावनाओों के साय जुड़ें हैं ॥ सघन से लेकर 
मन्द तक प्रकाश के भनेक ऐसे प्रत्तव॑र्ती स्तर हैं जो हृदय में विविध प्रति- 
क्रियाओं भौर मनोदश्ाप्रों को उद्दीप्त करते हैं। दैनिक जीवन में हम देखते हैं 
कि हरी-भरी फसल, कल-फल बहती नदी, रेतीले मछस्थल पर पड़ती चन्द्रमा 
की किरणें स्वप्नों का कैसा जाल बुनती हैं। सूर्य की किरणें मद्स्थल में मृग- 
मरीचिका को जन्म देती हैं तो वर्फ से ढकी पहाड़ियों पर प्रभात भौर गोधूलि 
कँसा सोना बरसाती है । इस तरह प्रकाश स्वध्निल, सम्मोहक, उद्दीपक, रहेस्व- 
मय, भावमय सभी कुछ हो सकता है ! इसीलिए वह नाटकीय है प्रोर इसी में 
उसकी कलात्मक उपयोगिता है । 
प्रकाश की पहली विशेषता यह है कि वह वस्तुओं को दृश्य बनाता है। वस्तुप्रो, 
उपकितयो, स्थलो, क्रिया-व्यापारों भादि का मंच पर दिखाई देना, या न॑ दिखाई 
देना एफ महत्त्वपूर्ण बात है। वस्तुतः सारी नाटकीयता इसी पर निरमेर करती है। 
मेकम रेनहा्ट के बारे मे कहा जाता है क्लि एक बार उन्होंने कहा था कि रंग- 
दीपन की कला जहाँ प्रावश्यक्र हो वहाँ प्रकाश करना झौर जहां पभवांछित हो, 
वहाँ से प्रकाश को हटा देने से विहित है । वास्तव में प्रकाश योजना का प्र्थ 
रंगमच पर केवल उजाला कर देना मात्र नहीं है--उजाला करना है पर यह 
जानते हुए कि कहां उसे करना है, कहाँ नहीं । इसमे दृश्य भौर भमितेता को 
| प्रकाशित करना भी एक लक्ष्य होता है, पर इसके साथ ही भमिकल्पक को सारे 
सादुयाथथें को भी प्रकाशित करना पड़ता है । इसलिए वह प्रकाश का उपयोग 
एक भंचीय मुहावरे के रूप में करता है जिसमे सारी प्रकाश योजना श्रभिव्यवित' 
की एक माध्यम बन जाती है--चित्रकार की कूचो, शिल्पी की छेवी की तरह। 
इसके लिए दृष्टिसीमा का संचयन तो भ्रावश्यक है ही; यह भी भावश्यक है कि 
प्रभिनेताओं के चेहरे, हाव भ्ोर क्रिया-व्यापार स्पष्ट भौर स्वामाविक रूप में 
दिखाई पड़े ग्रौर प्रकाश की मात्रा मे इतनी विविधता हो कि सब कुछ सपाद 
न दिखाई दे । इस प्रकार प्रकाश के दो कार्य मुख्य हैं : दीपन भौर सर्जत । 
सर्जन की सारी क्षमता इस वात में निहित है कि प्रकाश में तीन ग्रुण होते 
हैं : घनत्व, गति और रंग्र । प्रकाश मे मात्रा का भन्तर उसके विविध गुणों को 
उजागर करता है ९ इसक्तिए कोण संड पर प्रकाश के घनत्व को बदाने-घराचे के 
लिए कई यात्रिक विधियों का प्रयोग करते हैं । पुंजदीप (स्पॉट लाइट) + तलदीप 
(फुट लाइट), भंचल दीप (वॉर लाइट), भ्रतिबिम्बक (रिप्लेक्टर), महा- 
दीप (फ्लड लाइट) भादि कई माध्यम प्रकाश की ग्रुणवत्ता में ययेष्ट अन्तर 
प्रस्तुत करने की क्षमता रखते हैं। प्रक्राश नियन्त्रण के झाधुनिक बैन्ञानिक 
उपकरणों ने रंगमंच के क्षेत्र में प्रदुभुत क्रान्ति कर डाली है। इसी प्रकार प्रकाश 
का चल प्रयोग भी नाटकीय गति, पात्रों के क्रिया-व्यापार भौर स्थिति के परि- 
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चतंन में महत्वपूर्ण योगदान करता है। 

गाज के र्‌गमंच की सबसे बड़ी उपलब्धि रंगीन प्रकाश है ! रंग भोर प्रकाश 
का योग ब्रदभुत भावात्मक प्रभाव पैदा करने मे समय होता है । इसकी व्यास्या 
फरते हुए सीताराम चतुर्वेदी ने लिखा है: हल्के नीले रंग की किसी भी छाया 
या भलक (शेड) से ठडी, तडके को श्र पौ फटने की भावना उत्पन्न होती 
है श्रीर जिस दृश्य में शोक, निराशा, हाति का भाव दिखाया जाता हो, उसके 
लिए यह रंग बहुत उपयुक्त हीता है ! हिम-्वेत रंग बहुत स्वृष्ट, किन्तु ठंडा 
होता है जिप्तका प्रयोग जाड़े की रात, झकेलेपन तथा प्रतीक्षा के माव-प्रदर्शन 
वाने दुश्यों के लिए प्रयुक्त किया जा सकता है । हल्का पीलापन लिये हुए इवेत 
रग--राजसमा, उत्सव, शोमाव्यात्रा, उल्लास श्रौर उत्साह के दृश्य इस 
प्रकाश मे श्रधिक उपयुक्त लगते है। हल्के भूरे पीले (एम्बर) रंग का प्रयोग 
कमरे में सू की धूप दिखलाने के लिए किया जा सकता है ।***'सहादीप से 
लास रंग का प्रयोग दृश्यपी5 के पीछे छिपते हुए सूर्य का प्रदर्शत करने के लिए 
किया जाता है । इस प्रकार के प्रक्राश में आगे का प्रकाश बन्द करके विदा, 
निराशा, वृद्धावस्था, त्याग, उपेक्षा, विरक्षित श्रादि भावों का प्रदर्शन किया जाता 
है ।""'गहरे लाल रंग का प्रयोग हत्या, वध, मयानक विपत्ति तथा श्रत्यंत गम्मी र 
शोक की परिस्थिति मे श्रति तोब् होता है ।7 

इस प्रकार भाव-दशा के निर्माण में रंगीन प्रकाश का बहुत बड़ा हाथ होता 
है। प्रकाश के साथ रंग मिलकर रंगमंच की पूरी तस्वीर की पेण्ड करने में 
सहायक होते हैं । भ्र्पिया ने प्रकाश को प्रान्तारिक अभिव्यक्ति का भी सबल 
साधन मानता है। इस भ्रथ में प्रकाश संगीत जैसा प्रभाव ग्रहण कर लेता है । 
विभिन्‍न संकेत देते, नाटक की व्याख्या करने भौर दृश्य-विधान में प्रकाश 
विलक्षण योग देता है। पर केवल रंगीन प्रकाश में ही यह विशेषता नहीं है 
रंगविद्वीन प्रकाश भी मंच पर एक अद्भुत दृश्य-सज्जा प्रस्तुत करता है । कमी- 
कमी प्रकाश भौर छाया के द्वारा बिलक्षण चित्रात्मक प्रभाव पैदा किया जा 
सकता है। मंच पर प्रकाश जितना अमिव्यंजक होता है उतना ही प्रस्धकार 
भी । छाम्र-दृवयों की निर्मिति मे प्रकाश क्रिया-थ्यापार और भाव-प्रकाशन का 
महत्वपूर्ण श्रंग बत जाता है। कभी-कमी छायादृश्य संवाद मे भी भ्रधिक 
प्रभावी होते हैं। भतिप्राकृत का सत्याभास देने के लिए उनका प्रयोग बहुत 
कलात्मक होता है। प्रकाश को भाँति प्रकाश के प्रमाव का भी कलात्मक मुल्य 
हीता है। प्रकाश और अन्धकार का वैपम्य नादय में ठीक वही भूमिका निभाता 
है जो सवाद और मौन । इसी,प्रकार प्रकाश पश्ौर दृश्य-सज्जा के योग से 


१. सीताराम चतुर्वेदी : भारतीम तथा पाश्यात्य रण्मच, पूृ० ६४१ 
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ताटकीय क्रिया-व्यापार से सम्बद्ध देश-काल उजागर होता है। वल्तुतः स्थत 
के निर्धारण, दुरियों का श्रामास दने तथा काल की स्थिति झौर गतिशीलता 
के व्यंजित करने में प्रकाश-योजना प्रदुभुत माविक सृष्टि करती है । 


नादूय के दूसरे थव्य औौर दृश्य माध्यमों की माँति ही वेशभूषा प्रौर रुपसज्जा 
(मेक-प्रप) का भी कम महत्त्व नहीं है। साद्यश्ञास्त्र में इसका समावेश धाहार्य 
के नाम से हुआ है। सारा विवेघन इतना व्यापक ओर विस्तृत है कि उससे 
लगता है कि भरत के काल में ही यह कला चरम उत्कर्प पर पहुंची हुई रही 
होगी। भाद्यश्ञास्त्र में देश-भूपा भ्रौर रूपसज्जा को रसानुमूति का प्रमुख 
साधन मानता गया है ।' अभिनव ने भी पात्र के रूप-रग का प्रेक्षक के हृदय पर 
पड़ने वाले प्रभाव का उल्लेख किया है ।' वस्तुतः रगमच पर प्रयोक्‍ता पात्र में 
प्रयोज्य पात्र का भ्राहरण इसी के द्वारा होता है । यह वस्तुत: छद्‌म उत्परन करने 
वाली एक ऐसी विधि है जिसके थोग से पात्र प्रेक्षक की दृष्टि में स्व-माव से पर- 
भाव की प्रतीति कराता है। 

भरत ने वेश रचना के लिए वस्त्र, झामूपण, माल्य, प्रतिशिर, कैश-विश्यास, 
भंग-रचता, भंगराग, भ्रनुलेपन आदि का विवेचन किया है भ्रौर सारे प्राहार्य 
में चरित्र के भ्रनुरूप सामंजस्य पर बल दिया है। विभिन्‍न वय, जाति, वर्ण, स्तर, 
योनि के पात्रों के लिए विभिन्‍त कोटि के वेश, रूप और रंग का निर्धारण 
उन्होने उनकी भूमिकाश्रों, झवस्थाओ, प्रकृतियों भ्रादि के भ्रनुसार किया है ।* 

इसमे कोई सदेह नही कि वेशभूपा मच पर एक वातावरण मिमित करती है। 
उसका सबसे बडा उददंद्य एक झोर प्रेक्षक को पात्र कौ प्रतीोति करानी होती 
है, दूसरी श्रोर नाटक की व्याख्या | व्याख्या से तात्पयं यह है कि वेशभूषा के 
माध्यम से ही प्रेक्षक पात्र के देश, काल, भवस्था, झाधिक स्तर, मनोविज्ञान 
भादि के सम्बन्ध में अपना एक ब्रिम्ब बनाता है। इस दश्या में वेशभूषा पात्र 
की संगति भौर विसग्रति दोनों को व्यजित करती है। इसी प्रकार वह एक 
पात्र की दूसरे से विलग करने में भी सहायक होती है । वेशमूषा अस्तुतीकरण 
की शैलो, नाटक के कथ्य भौर रसवत्ता को भी भुखरित करती है । इसीलिए 
किसी ते कहा है कि वेशभूषा अभिनेता द्वारा धारण को हुई दृश्य सज्जा है + 


प्‌, सानावस्थाः प्रकृतय: पूर्व नैपय्य साधिता: । 
पगादिभिरव्यवितमुपयच्छत्यत्नत: ॥ वाट्यशास्त्र” २१२ 
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बेश-विन्यास भोर रूपसज्जा दोनों सहयोगी कलाएँ हैं। इसमें रूपसज्जा 
का नाटक झौर रंगर्मच की कला में झौर भी महत्त्व है । वास्तव में रंगर्मच ओर 
साटक की कला रूपक की पर्याय है और इस पर्याय की सफलता वेशमूपा पर 
तो निभेर करती ही है, रूपसज्जा पर कहीं श्रधिक । रूपसज्जा ही वाघ्तव में 
अभिनेता का पात्र को भूमिका में रूपांतरण करती है। चह सच्चे अ्र्थों में पान्र 
के चरित्रांकन का झ्राधार बनती है । उससे चरित्र की सृष्टि होती है, यह 
कहने के बजाय यह कहना भ्रधिक उचित होगा कि उसके द्वारा पात्र का चरित्र 
उद्घाटित होता है। कभी-कमी रूपसज्जा के विना नाटक खेलना सम्भव है, 
पर अधिकांश स्थितियों में वह श्रनिवायें ही होती है । समथे अमिनेता झपनी 
भुलाकृति का इतना लचीला प्रयोग करने में सक्षम होता है कि वह रूपसजजा 
का सारा काम उसी से ले लेता है । पर यह सबके लिए सम्मव नहीं है। खासकर: 
ऐसी स्थिति मे जब अभिनेता की पात्र की एक विशेष प्रकार की श्राकृति, 
भंगिमा, वय, स्वास्थ्य, व्यवसाय, स्वभाव आदि का आभास देता होता है। कुछ 
मनोदशामों, भावनाओं आदि की भी ऐसी श्रपत्री भ्रपेक्षाएँ होती है कि रूप- 
सज्जा अनिवार्य हो जाती है । इसोलिए रूपसज्जा सुव्यवस्यित और सुविचारिंत 
ही नही सुसरजित भी होनी चाहिए । 

छप्सज्जा का वास्तविक सर्जनात्मक पहलू भ्रभ्रिकल्पक भौर रूपसज्जाकार 
के मध्तिष्क में होता है भोर उनकी प्रवधारण का अभ्राधार वह पात्र होता है 
जिसे वे मंच पर व्यास्यायित करने का उपक्रम करते है। इसके लिए सर्वप्रथम 
शारीरिक बवावट का ध्यान रखना पढ़ता है। रूप सज्जाकार भ्पनी कला से 
अभिनेता को पात्र के प्नुरूप आँखें, नरक, भोहि, माया, श्रोठ, ठोड़ी ही नही देता, 
मावात्मक प्रभिव्यक्ति भी सर्जित करता है । इसमे उसकी कलात्मक दृष्टि तो 
काम देती ही है, उप्त प्रसाधन सामग्री का भी कम महत्व नही, जिसेका बह 
उपयोग करता है। विविध रंगों की ग्रुणवत्ता की जानकारी उसकी कला के लिए 
वरदान स्वरूप होती है । वस्तुत: रूपसज्जा की कला पूर्णत: रंग विशात पर निर्मर 
करती है । रंग की विशेष मूल्यवत्ता, धनता भ्ौर मिश्रण पद्धति श्रौर उसकी 
जातकारी का व्यावहारिक प्रयोग रूपसज्जा में व्यक्ति का कायाकत्प कर डालता 
है। भऋरियों को बनाने या मिटाने, नाक को छोटा या बडा करने, ग्रांखों की 
ऋर या काक्षपूर्ण बनाने, झोठो ओर गालों को अधिक या कम उद्‌ग्रता प्रदान 
करने तथा बालों का स्वरूप बदलते में रूपसज्जाकार को सिदहस्ततः प्राप्त होती 
है। वस्तृत: रूपसज्जाक्षार मूर्तिकार या चित्रकार की माँति प्रकाश और छाया 
(लाइट ऐण्ड शेड) के माध्यम से अभिनेता की एक भ्राकृति गढ़ता है। चित्र- 
कार की माँति वह भी वास्तविकता का एक अम पेंदा करता है। पहिचम में 
स्वढ अग्राग्म (श्वर पोषीक्तित) के प्रयोग ने रूपसज्जा को इधर और भी 
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जए झायाम प्रदान किए हैं! एक युग था जब रूपसज्जा के स्थान पर मुखौटों का 
प्रयोग होता था। भ्मी भी कई देशों में नृत्यों झोर वाटकों में इनकी महत्ता 
बनी हुई है भौर शायद मविष्य मे कभी विशेष ढंग के नाटकीं के लिए इनकी 
सम्मावना बढे। 


इस प्रकार रंगमंच कई रंगकामियों के सामूहिक क्रिया-कलाप की सिद्धि है। दृश्य 
सज्जा, सामग्री-संयोजन, प्रकाश व्यवस्था, ध्वनि, संगीत, वेंशमूपा, रूपसज्जा, 
चित्राकन आदि रंग-कार्यों से सम्बद्ध रंगकर्मी मंच पर किसी ने किसी खूप में 
लादूय सृष्टि मे सहायक होते हैं। पर इस सारी सृष्टि में वे प्रायः कुछ हुतावों 
के लिए बाध्य होते हैं जो परिचालक की दृष्टि पर तिमेर करते हैं। सर्जन 
का शिल्प सम्बन्धी पक्ष कई रगंकमियों के हाथ मे होता है, पर सारी परिकल्पना 
परिचालक की होती है। वस्तुतः रंगमंच के समग्र स्वरूप को उजागर करने में 
नाटककार, अ्रमिनेता, भमिकल्पक झौर परिचालक सबसे अलग उमरकरे 
आते हैं। इनमें परिचालक की भूमिका तिश्चयत: नाटककार की भाँति महत्व 
चूर्ण है। वस्तुतः वह ही नाट्यकृति को रंगमंच के मुहावरे में ढालकर उत्तकी 
दृश्यकाव्य के रूप में रूपातरण करता है। लेखन का सारा दाय नाटककार की 
है तो प्रस्तुतिकरण की सारी दृष्टि परिचालक की होती है । रंगमंच पर वही 
तिर्णायक श्रभिकर्ता होता है । जो लोग मात्र श्रमिनेता की मूमिका को ही सं 
कुछ मानते हैं, वे यह भूल जाते हैं कि सारी प्रस्तुति के पीछे परिचालक गौ 
सर्जेनात्मक दृष्टि ही से समग्र प्रभाव देती है। वही झमिनेता, झभिकल्प्क 
प्रादि र॑ंगक्मियों को एक निश्चित सर्जनात्मक धयन की दिशा देता है। यह 
'विश्चिचत है कि नाट्य लेखन में नाटककार भ्रपनी घिद्धि दिखाता है; १२ नेई 
रंगमंच का कर्त्ता कमी नही बन सकता | यद्यपि बर्ना्ड शो का कहना हैं हि 
नाठक का सर्वाधिक वाछित परिचालक स्वयं नाटककार ही हो सकता है भौर ऐसे 
भी नाटककार हैं जो अभिनेता झोर परिचालक दोनो होते है; किल्सु दे भर्विके 
सफल नहीं हो पाते । बस्तुत: रंगमंच पर सजेन-प्रक्रिया के भायाम ् 
नही होते जितने कि नाटककार की भ्वधारणा में झाते हैं। नाटककार रंगर्मत 
पर अपनी कृति को बहुत झ्ागे नहीं ले जा पाता । अभिनेता, प्रभिकल्पर्क झौर 
चस्चिल्क ताटककार जहाँ पर कृति को छोड़ देता है उससे भागे उसकी रचना 
करते हैं। परिचालक पर जो यह झ्ाक्षेप किया जाता है कि बह सादयहति 
को विक्ृत कर देता है, बहुत समीचीन नही है । इसी प्रकार बहुत से कलाकारों 
झौर भ्ासोचकों को यह शिकायत रही है कि भ्मिनेता जीवित प्राणी होता हैं; 
चरिचालक उसका उपयोग भौतिक पदार्थ को भाँति कमी कर ही महीं सकता। 
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इसलिए जो यह बात कही जाती है कि वह उसका उपयोग करता है, तियन्रण 
करता है या सजेन का माध्यम बनाता है, यह कैसे सम्मव है ? कहने लगें तो 
यही वात परिचालक और प्रमिकल्पक के सम्बन्धों के बारे में मी कही जा 
सकती है ) सही भ्रथों में ये सम्बन्ध आ्राड़े नही श्राते। भ्रमिनेता झोर अ्भिकल्पक 
झपनी-भपनी सीमाश्रो मे कलाकार हैं, किन्तु परिचालक समग्र रगमंच्-कला 
का स्वामी है। अपने भलग व्यक्तित्व के कारण ग्भिनेता झर झ्भिकल्पक पर 
परिचालक चाहे कभी-कभी पूरा नियंत्रण न रख पाये, पर इससे उसकी महत्ता 
घटती नहीं। वस्तुतः स्जनात्मक एकता कला की सबसे बड़ी श्रपेक्षा हाती है । 
श्रॉस्‍्कर बाइल्‍ड ने ठीक ही कहा है: 'कला के सत्य अलग-अलग हैं, किन्तु 
कलात्मक प्रभाव का सार उसकी एकता है। राप्ट्रो की सरकारें राजतंत्र, 
अराजकता झौर लोकतंत्र के दावे कर सकती है, पर रंगमंच एक सुसंस्कृत 
अधिनायक के हाथ में ही रहना चाहिए । काये का विभाजन हो सकता है, 
पर भध्त्तिप्क का विभाजन नही होना चाहिए | वास्तव में कलात्मक अस्तुति 
पर एक ही कर्त्ता--केवल एक ही कर्ता की छाप होनी चाहिए ।* 

कुछ लोग परिचालक को इतना भ्रधिक महत्त्व देना उच्तित नही समझते । 
उनका विचार है कि कई स्थितियों में परिचालक भ्रयवा निर्देशक न नाट्यइृत्ति 
का प्रमाता होता है, न भमिनेता शोर न स्‍्रमिकल्पक । स्वयं न जानते हुए भो 
दूसरों से काम लेना [किसी परिचालक के साथ बविडम्बना हो सकती है | पर 
जिस प्रकार स्वयं न कर पाने की क्षमता बाधा उत्पन्त करती है उसी प्रकार कर 
दिखाने की क्षमता भी परिचालक के लिए बाधा हो सकती है । दूसरी शोर 
यह भी सत्य है कि जो क्रिया करके नहीं दिखा सकते, वे सिखाने मे निपुण हो 
सक्षते हैँ ।* जो श्रमिनेता बनने की क्षमता व रखता हो, उसे परिचालक क्‍या, 
अरह्मा भी भमिनेता नही बना सकते । हाँ, सक्षम भभिनेता मे परिचालक ऐसी 
चिनगारी भवश्य भर सकता है जो उसकी सोई प्रतिभा को उद्दीौप्त कर सके । 
मालविकामिनिमित्र मे कालिदास ने इस सन्दर्म मे कहा है : 

पाम्रविश्यधे न्यस्तं गुणान्तर ब्रजति शिल्पसायातुः। 
जलमिव शमुद्रशक्तों |मुश्ताफलतांपयोदस्थ ॥ 

भोर त्तव ऐसा लग सकता है जैसे अ्मिमेता उल्टा परिचालक को ही लिखा 


$- हा, हट द्वारा सिथित 'डाइरेक्टर इन द विग्रेटर' में उद्घृत उडित, १० १७ 
३. स्ल्िप्टा किया कस्यविदात्मसेस्था सकातिरत्यस्य विशेषयुरता । 
पस्योधय साधु सर शिक्षकाणों यूरि प्रतिष्ठाप्रयितव्य एवं ॥ 
+--हालिदास : सालविकारिनमिठ 


६० [:] रंगमंच : कला शोर दृष्टि 


रहा है 
स्वयं श्रभिनेता न होते हुए, दूसरों से प्रभिनय कराना, स्वयं भ्रमिकल्पक 
ने होकर मी दूसरों से श्रमिकल्पना कराना यह परिचालक की विडम्बता हो 
सकती है; पर सचाई यह है कि जिस तरह अ्रमिनय या_ ग्रमिकल्पनत कलाएँ हैं 
जस तरह परिचालन कोई भलग-सी कला नहीं है । हाँ, परिचालक स्वयं अवश्य 
कताकार है | जिस तरह यह सोच लेना ठीक नहीं कि एक भ्रच्छा चाटककार 
भ्रच्छा परिचालक भी होता है; उसी तरह इस तथ्य पर पहुँचना भी उचित 
नहीं कि एक भ्रच्छा प्रभिनेता या भ्रभिकल्पक ही श्रच्छा परिचालक होते का 
अधिकारी है । ठीक इसके विपरीत यह स्थिति स्वर्य बाघक हो सकती है। 
गोडेस ऋग मे इसोलिए कहा है : 'रंगमंच का परिचालक इस शिल्पो के क्षेत्र 
से मिन्‍न व्यक्ति होना चाहिए । उसे एक ऐसा व्यक्ति होना चाहिए जो जावता 
हो, पर करता न हो ।* 
परिचालक के पक्ष में महत्त्वपूर्ण बात यह है कि उसके पास एक दृष्टि 
होती है जी मंच पर नाटक की घटित होने की सारी प्रक्रिया का साक्षात्कार 
करती है भौर उसको रूपामरित करने के साधन जुटाती है। उसकी दृष्टि केवल 
नादूयकृति पर ही नहीं होती. वरन्‌ दृव्य-सज्जा, शेली, प्रेक्षक भौर निहितार् 
के पूरे क्षित्रिज पर होती है। वह नाटूयक॒ति का माष्यकार भौर पुन,स्जक 
दोनों होता है । “निर्देशक ही वह केन्द्रीय सूत्र है जो नादय-परदर्शन के विभिन्‍न 
तत्त्वो को पिरोत्ा है श्रौर उनकी समग्रता को एक समन्वित बल्कि स्वया 
स्वृतन्त्र कला-हूप का दर्जा देता है। साथंक प्रदर्शन में नाटक जिस रूप में दर्शक 
के पास्त पहुँचता है, बह बहुत कुछ निर्देशक को कला-बोध प्रौर जीवन-वीघष 
को ही सूचित करता है। निर्देशक ही यह निर्णय करता है कि वाटक के विमिल 
प्र्थ-स्तरों में से कौन-सा एक या कुछेक उसके प्रदर्शन के लिए भौर उस प्रदर्षत 
के माध्यम से उसकी झपती सजेनात्मक अमिव्यक्ति के लिए, प्रासंगिक श्रौर 
सार्थक भीर केन्द्रीय है। इसके बाद वही भभिनेताभों तक भपने उस बोध की 
सम्प्रेषित करके उन्हें इस कलात्मक साहसिक यात्रा में साथ चलने के लिए 
झान्तरिक रूप से तैयार करता है; भौर फिर उनकी गतियों झोर रंगचर्या के 
संयोजन के द्वारा, उतके वास्तविक भझभिनय संयोजन के द्वारा, विभिन्‍न अमि- 
ज्ेताझों के पारस्परिक सम्बन्ध के विशेष प्रकार के सन्तुलन, नियमत प्रौर 


३. तादय शिष्य रा सक्षण बताते हुए मालविका के सम्बन्ध में व्यालविकालिमित्त में 
कालिदापत ने ददसवायां है: 
बच्चत्‌ प्रयोपविषये भाविक मुप्दिष्यते मया तस्वें। 
तत्तद्‌ विशेषकरधाद श्रत्यूषडिंशदीव बासा ॥ 
३. मोडेन कोग: “मान द धार्ट धोँव थियेदर, पु० १७३ 
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प्रक्षेपण द्वारा उनके माध्यम से माटक का झपना अमिप्रेत अर्थे-निर्णय अ्भि- 
व्यंजित करता है। निर्देशक ही रंगशिल्प के भ्रन्य तत्त्वों को मी--पभिनेताओं 
की मुख-सज्जा, वेशभूषा, दृश्यवन्ध, प्रकाश योजना और ध्वनि तथा संगीत 
योजना को-- भपनी पूर्वे-कल्पित भोर नाटक के स्वीकृत ध्र्थ-निर्णय से जुड़ी हुई 
समल्विति से बाँधता है भौर इस प्रकार एक समग्र समन्दवित प्रमाव दर्शक तक 
सम्प्रेषित करता है। इस रूप में वह बहुत-से, भपनी-अपनी विघाभों में सर्जनशील 
फर्मियों के--नाटककार, भभिनेता, दुृश्यांकनकार, वेशभूपाकार, प्रकाश-संयोजक 
तथा ध्वनि भौर संगीत-संयोजक के--झतित्व का केवल संग्ठनकर्त्ता ही नहीं 
होता, बल्कि उनकी सर्जनश्लीलता को सम्पूर्ण क्षमता में सक्रिय करके, उनके 
विशेष प्रकार के सर्जनशील संयोजन द्वारा, एक सर्वेथा नई सूध्टि का रचयिता 
होता है 

रंगमंच के विभिन्‍न श्रंगों, शिल्पों भोर उपादानों का सूत्र श्रपते हाथ में 
ग्रहण करने के कारण ही सम्मवतः उसे हमारी नादुय-परम्परा में सुन्रघार 
कहा गया है। इस दब्द का सम्बन्ध कुछ विद्वानू कठपुतलियों से जोड़ते हैं भौर 
कुछ इसे स्थाएत्य का घब्द मानते हैं। मरत ने नाद्यशास्त्र के 'भूमिका-पाव- 
विकल्पाध्याय' में भनेक पाश्नों की विशेषताओं का वर्णन करते हुए सूत्रधार का 
विवरण भी प्रस्तुत किया है। उसमे मरत ने सूत्रधार की कई विश्वेषताएँ 
निर्धारित की हैं। नाट्य को सिखाना झोर प्रयोग कराता दोनों उसके कार्य 
पे । शारदातनय के धब्दों मे जो व्यक्ति नाट्यकृति में निहित कथावस्तु, घरित्र 
भोर रसो को भलीमांति व्यवस्थित करता है उसे सूतरघार कहा जाता है : 

सूधयन काथ्यनिक्षिप्तवस्तुनेतृकपारसान्‌ । 
नास्वीइलोक्ेन सांधते सूत्रधार इति स्मृतः ॥ 

सूत्रधार के लिए साहित्य, कला, शास्त्र भौर विद्याप्रों में पारंगत होता भनि- 
चार्य माना जाता रहा है। ये एक विश्विष्ट दृष्टि के लिए उप्रकारफ साधन 
कहें जा सकते हैं। 

नये सन्दर्भ में मी परिचालक के लिए कुछ भहंताएँ जरूरी हो गयी हैं। उदा- 
हरण के लिए रिहसंल (पूर्वास्यास), कास्टिय (भूमिका-निर्धारण) तथा भमिनेता 
भादि रंगकर्मियों से काम लेने को क्षमता ही उसके लिए काफी नही, बरन्‌ मादूय- 
कृति के स्वरूप, उसकी संरचना भोर पैली को भी समझने को सूम-बूक भी होनी 
चाहिए । उसे नाटक विशेष की सामथ्यं भोर सीमा का भी शान होना जरूरी है । 
सबसे महत्त्वपूर्ण बात यह है कि परिचासक की सारी योग्यठा लिखित नाट्य- 
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कृति को रममंच के मुहावरे मे विश्लेषित भौर संयोजित करने की सामथ्यं पर 
निर्मर करती है । इसमे रंगमंच को थात्रों के चरित्र, मावात्मक क्षेत्र, रम तत्त्व, 
वातावरण, घ्वन्यात्मक श्पेक्षाएं, प्रकाश व्यवस्था झौर सज्जा--सभी जौवन्त 
दृश्य सन्दर्मों के रूप में रूपायित करनेबाली दृष्टि झौर कल्पना शक्ति सर्व- 
प्रथम श्राती है। उसी पर सारी रंग-सूष्टि निर्मर करती है । 
इस श्रर्थ में परिचालक भी एक सर्जक कलाकार होता है। भाट्यक्ृति, 
वाणी, गति, स्थल, दृश्य, वेशभूषा, रूपसज्जा, समीत श्रादि सारे तत्त्व उसके 
सर्जन के माध्यम है । वाणी, भग्रिमा भौर गति का मूलाधार भभिनेता होता है 
झोर दृश्य-सज्जा, वेशभूपा, प्रकाश-व्यवस्था भादि के लिए उसे भ्रमिकल्यक 
झौर उसके सहयोगी शिल्पियो पर निर्मर रहना पड़ता है। इसी अ्रकार संगौत 
भौर नृत्य कभी-कभी उसके लिए महत्त्वपूर्ण उपादान सिद्ध हो सकते हैं । इन 
सबके द्वारा वह रगमंच का विम्ब रूप प्रस्तुत करता है--एक ऐसा चिंत्र या 
चित्र-समुच्चय जिसमे सम्प्रेषण की विल्क्षण क्षमताएँ निहित रहती हैं | वस्तुतः 
रंगमंच जीवन्त चित्रात्मक माध्यम है जिसमें कथावस्तु, चरित्र, वातावरण, मनः- 
स्थिति, देश-काल, दौली, शिल्प श्ौर प्रकार--सभी कुछ एक दृश्य चित्र के रूप 
में व्याख्यामित भ्रौर सर्जित होते हैं। यह भी कहा जाता है कि परिचालक की 
कला मात्र एके ऐसी कला है जिसकी किसी भर्य कला से कोई तुलना नहीं। 
कहना चाहें तो इतना जरूर कह सकते हैं कि उसकी स्थिति ठीक वहीं है. जो 
एक वृन्दवादन में उसके संचालक की होती है । 
कुछ विद्वान्‌ इसलिए यह कहने में संकोच नहीं करते कि परिधालक की 
कोई अपनी कला नहीं होती, कला एक ही है भौर वह रंगमंच की कला | यह 
ठीक है कि उसकी कला कोई भलग-सी कला नहीं है, पर वह भी भौरों की 
भाँति कलाकार होता है, यह तथ्य स्वंधा भ्रमान्य नही है, उसकी देन इतनी भी 
कम नही है कि वह भोर सब लोगों की कला को रंगमचीय एकता श्रौर मुद्दावरा 
प्रदान करता है। भलग से प्भिनय, दृश्य सज्जा, प्रकाश, योजना रूप सज्जा अर्धहीत 
हैं। परिचालक उन सब माध्यम को अपनी कलात्मक दृष्टि से झन्विति के सूत्र 
में पिरोकर कृतित्व की अश्रखंडता का श्रामास दिलाता है। परिचालक तब अपनी 
कला-ममंज्ञता का ही परिचय देता है जब वह नादय कृति का प्रयोग किसी 
निह्वितार्थ-की भ्रमिव्यक्ति के लिए करता है । कमी-कमी वह नाटक के भर्थ को 
कम झोर श्रपने भ्रथें को भधिक महत्त्व देने लगता है। इस प्रकार यह झपने लिए 
नाटक का नये सिरे से सर्जन करता है या यो कह सकते हैं कि वह सर्जन का 
भी प्रुनः सर्जेन करता है । 
कुछ लोग परिचालक को सजेक कलाकार मातने की श्रपेक्षा, भाप्यकार 
कलाकार (इंटरप्रेटेटिव श्राटिस्ट) कहना भ्रधिक उपयुक्त समभते। हैं।, उनकी 


हे 
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दृष्टि में परिचालक स्वच्छन्द सर्जन करने का प्रधिकारी नहीं--उसे तो नादुय- 
कृति की सीमा के अंतर्गत ही उसे उजागर करना होता है। निर्देशन या प्रस्तुति 
के लिए कोई नियम नहीं है, पर बहुत से लोग यह झाशा करते हैं कि परि- 
चालक नादूयकृति को उसी मूल रूप में अस्तुत करे। परिचालक और नाटक- 
कार के बीच कमी-कमी जो विवाद उठ खडा हो उठता है, उसके मूल मे यही 
बात है । नाटककार प्राय. परिचालक से यही माँग करता है कि वहू उसकी 
माद्यक्ृति का श्रथे, श्रभिश्राय, केन्द्रीय बिम्ब और उसके समग्र प्रभाव को 
समभने की कोशिदा करे । वह यह जाने कि किस भावावेश, कल्पना की किस 
उड़ान और किन उदुगारों के वीच कृति लिखी गयी है श्रौर उसके पात्र, स्थितियाँ, 
संवाद, प्रतीक श्रादि किस निहिता्य को व्यक्त करते हैं । नाटक के मूल भाव, 
रंगानुभव, शिल्प, स्वरूप श्रादि की व्याख्या करने में ही इसीलिए कुछ नाटक- 
कार भौर झ्ालोचक उसके कत्तेव्य को इतिश्री मान लेते हैं। झसल म॑ इसे 
सम्बन्ध में दोनों पक्ष अपनी-प्रपती जगह पर सही हैं। सवाल स्जक या 
व्यास््याता होने का नहीं है--मूल प्रश्न परिचालक की क्षमता का है । परि- 
चालक गा तो कलाकार होते हैं या बिल्कुल भी नहीं होते | भ्रच्छा परिचालक 

साधारण-सी साधारण क्रति को चमत्कृत कर देता है। यहाँ तक कि भ्रच्छी- 
सी नाट्यकृति भी भच्छे परिचालक के भगाव में अनचीन्ही-अनजानी रह जाती 
है । नाटको में श्रर्य के छुपे श्रायामो को उमारने मे (जहाँ नाटककार तक 
प्रसफल रहे हैं) परिचालक कभी-कभी सक्षम रहे हैं। दूसरी भ्ोर सामान्य 

परिचालक चाहे वे मूल कृति के प्रति कितने ही ईमानदार हों, मंच पर उसे 

जीवन्दत्ता नही कर पाते । 

वस्तुतः परिचालक का भ्राविर्माव ही एक वडी प्रावश्यकता की देन है । 

एक युग था, जब जो कुछ था शब्द था; प्रकाश की व्यवस्था नही थी; इसलिए 

मुख-मेंडल को भावात्मक प्रमिव्यक्ति का कोई महत्त्व ही नहीं था। तब अनु- 

भवी पमिनेता श्रेणीबद्ध संगठनों से जुडे थे । उतमें भ्रमिनेता-प्रवन्धक की घूम 

थी। उसकी दृष्टि भ्मिनय की भावभूमि पर कम झौर कौशल पर अभधिक 

रहती थी भोर समिनय केवल द्ब्द तक सीमित था। नाट्य-लेखन के क्षेत्र में 

भन्य सामाजिक भौर राजनतिक परिवतेनों के साथ एक परिवतेन श्राया त्तो 

उसी के साथ रंगकरमियों ने मी महसूस्त किया कि मात्र संवाद/झब्द का 

प्रमिनय में कोई मूल्य नहीं । तव भी उननीसवीं झती के प्रन्त तक परिचालक 

या तलिर्देशक बा कहीं नाम नहीं था ) तो क्या इससे पहले क्या साट्य अ्रस्तृत्ति 

होती ही नहों थी ? उसका दायित्व कौन लेता था ? माद्याचा्य प्ौर सूक्घार 

फा उल्लेख हमारे यहाँ नाट्यशास्त्र या नाटक ग्रंथों में पहले से मिलता है । 

परदिचम में नाटककार-प्रमितेता इस दायित्व को निभाते थे या फिर अमिनेता- 
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प्रबन्धक | पर बाद में नादुय की अ्रस्तुत्ति ज्यों-ज्यों भ्रधिक कलात्मक होती 
गयी, परिचालक की आवश्यकता त्यों-त्यों बढ़ती गयी । 
पहले रंगमंच भ्रभिनेता भौर नाटककार के हाथ में था। अभिनेता को 

खैलने के लिए नाटक की जरूरत होती थो; इसलिए वहू नाटककार के स्‍्रधिकार 
में रहता था। इससे दोनों मे एक साझेदारी भी चलती थी। शेक्सपियर प्ौर 
बर्बेज की मैत्री का प्राधार यही था | दूसरी श्रोर समय के साथ नाटकों की जब 
कमी नही रही तो प्रभिनेता के लिए माटकों की कमी न रही । फलतः अ्रभिनेता- 
प्रबन्धक प्रणाली का झ्राविर्भाव हुआ । इस प्रकार नाटककार रंगमंच की दुरविया 
से बाहर निकल झाया और वह नाटकों की मुहस्या कर देने वाला व्यवित मात्र 
रहू गया। रंगशालाएँ कम थी, नाटककार भधिक थे। फलतः नाटककार 
निरन्तर गोण होता गया । किन्तु उन्‍नीसवी शी में इब्सेन, स्ट्रिडवरगं, चेसव, 
हॉप्टमान, वेडेकिड, वर्ना शा, गाल्सवर्दी, गोकी आदि कई ऐसे समर्थ नाटक- 
कारो का उदय हुआ जिससे नाटककार की स्थिति कृतिकार के रूप में इतनी 
महत्त्वपूर्ण हो गयी कि रंगमंच के लिए बे स्वयं ब्ुनोती बन गये । यथार्थवाद के 
के प्रसार के साथ नये नाटककारों को मंच पर भ्रस्तुत करने के लिए विशेष 
क्षमता भ्रावश्यक थी । इस झावश्यकता की पूर्ति के लिए ही परिचालक का 
आविर्भाव हुआ और प्राचीन भौर नवीन रंगमंच के बीच एक विभाजक रेखा 
स्थिर हुई । परिचालक के आते ही रंगमंच का सर्जेनात्मक पक्ष उभरकर भाया | 

इसके साथ ही नादय प्रदर्शन के नये सिद्धांत प्रयोग मे आए । एडोल्फ भ्ष्पिया 

(१८६२-१६२५), भन्तोनिन शभ्रतीं (१८६६-१६४८), बरतोल ब्रंस्त 

(१८६८-१६५६), कॉन्सटैतिन स्तानिस्‍्लावस्की (१८६३-१६३८), रिचर्ड वैग्तर 

(१०१३-१ ८८३) झादि ते रंगमंच की नयी व्याख्या, नया स्वरूप दिया । फलतः 

परिचालक इतना महत्त्वपूर्ण हो गया कि उसने सबको पीछे छोड़ दिया। धौर 

श्राज स्थिति यह है कि नाटककार उसके पीछे-पीछे नहीं घूमता दिलाई देता, 

बल्कि उसका अहसान भी मानने लगा है। यह स्थिति उसकी सर्जेवात्मक 

भूमिका को ही प्रकट करती है । 


रंगमंच : एक इतिहास यात्रा 
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रंगमंच : 
अकार और ्ु 
प्रकार 


रंगमच के एक व्यापक श्र्थ के साथ उसका एक स्थूल स्थलवाची भर्थ भो जुडा 
हुमा है । उसके व्यापक प्रर्थ तक सब की पहुँच नही होती, किम्तु उसका स्पूल अर्थ 
सभी के लिए सुपरिचित्त होता है । बैंसे भी सचाई यही है कि रंगमंच प्रथमतः 
वह स्थान-विशेष या नाट्य मण्डप या भधिक से श्रधिक रंगशाला ही है जहाँ 
नाटक खेला जाता है। नाट्य या रंगमंच का सूक्ष्म स्वरूप उसके सर्जनात्मक 
पक्ष से जुड़ा है; किस्तु स्थल-विश्वेप के रूप में भी, जैसा वह झपने रूप झोर 
झाकार में दिखाई देता है, वह कम महत्त्वपूर्ण नही है | उत्त पर जो सर्जन होता 
है उसकी दृष्टि से भी स्थल-विशेष के रूप में नाटक के भमिवय के लिए रंगमंच 
“+स्टेज--एक भनिवायं तत्त्व है। इसलिए जहाँ हमारा ध्यान रंगमंच की कला, 
नादूय तथा रंगकार्य के विविध पक्षों की भोर भाकपित होता है, वहां उसके रूप, 
झाकार, स्थापत्य भौर प्रकार की ओर जाना भी स्वाभाविक है । वस्तुत: जिस 
तरह पूरी रंगमंच की कला ने प्रपनी इतिहास-यात्रा मे विकास के कई चरण 
तय किए है, उसी प्रकार रग्मवन शोर रंगमंच स्थूल हप मे भी निरन्तर नये 
परिवतंन भौर प्रयोग होते रहे हैं 

प्रारम्मिक रंगमंच का वास्तविक स्वरूप क्या रहा हीगा, इसकी कल्पना 
मात्र की जा सकती है | भ्रादिम निवासियों के बीच उसका प्रारम्म नृत्यों से 
हुआ होगा, घामिक भनुष्ठानों झोर यात्राप्रों से या फिर भ्रनुकृत्ति से | सम्भव 
है प्रारश्मिक स्थिति मे न कोई विद्येप संवाद रहे हो, न प्रदर्शन स्थल, न दृश्य 
सज्जा; न वेशभूषा; झोर देखने वाले भी सम्भवत: कोई खास न रहे हों । पर उसी 
मे लाहक पर रंगमंच के बीज विद्यमान थे जो बाद में रंग-तत्त्वों के रूप भें विक- 
सित हुए । नृत्य भौर नाट्य तथा घामिक भनुष्ठान की विद्दानों ने पर्याप्त चर्चा 
की है। अनुकृति का स्वरूप क्या रहा होगग, इसकी रॉबर्ट ऐडमंड जोन्स ने 
एक सुन्दर कल्पना की है : 'कल्पता कीजिए कि हम भ्रस्तर युग में पहुँच गये हैं) 
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रात हो गयी है। हम सभी लोग भ्रलख के चारों भोर चँंठे हुए हैं। भलख के 
उस झोर कबीज़े के नेता बेठे हुए हैं ।“**झाज उन्हींने शेर मारा है ।**'एकाएक 
कबीले का नेता खड़ा हो जाता है; कहने लगता है: मैंने शेर को मारा है। 
मैंने उसका पीछा किया, वह मेरी भोर ऋपटा | मैंने प्रपने माले से उस पर 
वार किया । वह गिर पडा ।*“वह हमें भपनी बहादुरी को कहानी सुना रहा 
है | हम सुन रहे हैं। परन्तु उसके घुंघले मस्तिष्क में सहसा एक विचार पैदा 
होता है । इस कहानी को बताने का इससे भ्रच्छा एक ढंग है--देखो ऐसे हुझा 
मैं भगी वुम्हें करके दिखाता हूँ । ठोक उसी क्षण माठक का जन्म हों गया न 
इस तरह अझमुकरण, पृववे-क्रिया की श्रावृत्ति, स्मरण के ऐसे भ्रवसरों पर लोग 
चारों शोर धिर पाते रहे होंगे। प्रदर्शन की इस प्रक्रिया मे पूर्व-निर्धारित 
संबादों झ्रादि का कोई स्थान न रहा होगा, पर जाववरों की खाल, मुखौटों 
और वस्त्रों का प्रयोग एक उपकरण के रूप में होता रहा होगा । पहले इस 
तरह का कार्य उन स्थानों पर होता रहा होगा, जहाँ रात को लोग गपशप या 
आमोद-प्रमोद के लिए एकत्र होते रहे होगे--पभ्रॉंगन, चौपाल, पूजा-स्थाव और 
यहाँ तक कि देवयात्राप्रों मे सड़कों पर भी । इस समय रगमच प्र्थात्‌ रंगस्पल 
का कोई स्वरूप नहीं रहा होगा । धीरे-धीरे जब उसने कोई स्वरूप ग्रहण करना 
प्रारम्म किया होगा तो सम्मवतः वह वृत्ताकार होता गया होगा क्यीक्षिप्रेक्षकों के 
लिए वही सुविधाजनक होता है। (मीड़ का चारों तरफ धिर जाना झाज भी 
सामान्‍्य-सी बात है।) ऐसी स्थिति मे खुले स्थान का प्रयोग ही भधिक हीता 
होगा । 
धीरे-धीरे इन सहज स्वामाविक स्थितियों के बीच से एक ऐसी परम्परा 
विकप्तित हुई जिसमे नाटक मात्र खेला ही नही, खेलने के लिए लिखा मी जाने 
लगा। इससे झमिनय करने वालों भोर नाटक लिखने बालों का एक पलंग 
वर्ग ही उठ खड़ा हुआ । फलतः रंगस्थल की शोर ध्यान जाना स्वाभाविक 
था। रंगस्थल के लिए तव कुछ भपेक्षाएँ निर्धारित हुई होगी, जैसे प्रवेश द्वार, 
पृष्ठभूमि, ऊँचा मण्डप भौर कुछ मंच सामग्री । इसी के साथ रंगभवन के रूप 
में देवालय, राजगृह झादि का भी निर्धारण हुआ होगा । मारत में जो व्यवस्था 
थी, उसका विवरण नाट्यशास्त्र में विस्तार से मिलता है! मरत ने नादूय गृह 
के सन्निवेश को भायत, वर्ग भौर विभुज श्राकार में निर्धारित किया; उन्हें 
विक्षष्ट, चतुरक्ष तथा व्यत्ष नाम मै मभिष्ठित किया; श्रौरफिर भाकार की दृष्टि 
से प्रत्येक की ज्येष्ठ, मध्यम भ्ौर कनिष्ठ तीन-तीन वर्गों में विभाजित किया। 
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भरत भौर उसके परवर्ती भाष्यकारों ने उनके माप ध्ादि की यथेष्ट चर्चा की है ।* 
माद्यशास्त्र में मरत ने घास्त्रीय विधि से स्तम्म, द्वार, दीवाल, नेपथ्य गृह, 
मत्तवारणी, श्गशीप॑ भादि के निर्माण के सम्बन्ध में भ्रपनी व्यवस्पा दी है। 
उन्होने यह भी कहा है कि नाट्य मण्डप पर्वेत-कन्दरा के भ्रावार का तथा दो' 
भूमियों वाला होना चाहिए भौर ध्वनि को गम्भीर बनाने के लिए उसे निर्वाति 
होना चाहिए; 
कार्य शल ग्ृहाकारों द्विम्ुमिनादिय संडपः। 
मंद यातायनोपेतो निर्वातों घीरदाब्दवान्‌ ॥' 
कुछ लोगों का विचार है कि भारत में नादूय प्रयोग शिलावेश्मों में होते 
थे । इसका स्पष्ट प्रमाण नही है। यहाँ शल गृहाकार शब्द उस भोर संकेत करता 
है या नही यह बाहवा कुछ मुश्किल है, किन्तु यहाँ जो भ्रमिप्रेत है उससे स्पष्ट है 
कि नाट्यशाला को छत समतल न होकर मध्य में उन्नत होती थी । इसी प्रकार 
द्विमूमि को लेकर भी विद्वानों मे मतभेद है--कुछ के भ्रनुसार नाट्यमण्डप दो 
मंजिला होता था; कुछ इतना ही मानते हैं कि मंच के दो ऊँचे-्नीचे धरातल 
होते थे । इसमें कोई संदेह नहों कि रंगपीठ रंगशीरं से कुछ ऊँचा होता था 
पमस्त प्रेक्षागृह चार भागों मे विमवत था--मेपथ्य, रंगशीप॑, रंगपीठ, रंगमडल' 
(प्रेक्षक भूमि) । मनमोहन घोष रंगशीप॑ भौर रंगपीठ दोनों को एक ही मानते 
हैं; किन्तु भधिकांश विद्वान्‌ इन्हें पृथकू-पथक्‌ मानते हैं । रंगपी5 के पाएवं में 
मत्तवारणी की स्थिति होती थी जो प्रेक्षकों के बेठने को भूमि से ऊँची होती 
थी। 
विदेशी विद्वानों के बीच भारतीय रंगमंच का यह विकसित स्वरूप शंका 
का विषय रहा है। कुछ लोग भाज भी ग्रीक रंगमंच वे ही सर्वाधिक पुराना 
रंगमंच मानते हैं भोर ऐसे लोगों का भी कभी बोलबाला था जिन्होंने मारतोय 
रंगमंच को ग्रीक रंगमंच से प्रभावित कशर दिया था। किन्तु दीनों रंगमंचो के 
तुलनात्मक भ्रध्ययन से स्पष्ट है कि उनमें पर्याप्त प्न्तर है। भारतीय रंगमंच 
की छत होती थी। ग्रीक रंगमंच मूलतः मुवताकाशो था। ग्रीक नादय शाला 
वृत्ताकार हीती थी भोर पत्थर से काटकर बनाई उसकी सौटों पर हजारो 
दर्शक बैठ सकते ये जबकि भारतीय नाद्यशाला में यह सम्भव ही ने था । 
ग्रीक मुक्ताकाशी रंगमंच डायोनिसस की पूजा से विकसित हुआ था। 
उसे हलान वाले पहाड़ को काटकर बनाया गया था जिसके मुख्यतः तोन भाग 
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होते थे--दर्शकों के लिए बंठते का स्थान, ऑरकेस्ट्रा, भौर दृश्यभित्ति । श्रागे 
चलकर इसके साथ भग्रमंच जोड़ दिया गया । ग्रीक लोगों के बाद रोमन लोगों 
ने मुक््ताकाशी रंगमंच में कुछ परिवर्तन किए--अब गोल प्रॉरकेस्ट्रा अर्द्धंवृत्ता- 
कार ही रह गया भौर रंगपीठ कुछ उन्नत हुआ। दृश्यभित्ति के पीछे तीन-चार 
मंजिलों का भवन वना दिया गया; रंगपी5 झोर दर्शक कक्ष मिलाकर एक कर 
दिए गये तथा रंगमंच पहाड़ की ढाल पर बनाने के बजाय नगरों में बनने लगे। 
इसके साथ ही कही ऐसे रंगमंच मी बने जिन पर छत डाल दी गई। फिर भी 
मुक्ताकाशी रंगमंच यही समाप्त नही हुआ | मध्यकाल में 'मोर॑लिटी! भोर 
मिस्ट्री” नाटकों के साथ जिस रंगमंच का उदय हुआ वह भी मुक्ताकाशी ही 
था । ये नाटक गिरजाघरों के द्वारों पर खेले जाते थे | श्र तीन भ्ोर ते इनका 
रंगमंच खुला होता था | इमके बाद रंगमंच व्यावसायिकता की श्रोर चला 
गया। फलत: रंगमंच मुक्ताकाशी न रह पाया; समय के साथ वह स्थापत्य के 
नये प्रायामो के साथ जुड़ गया । फिर भी मुक्ताकाश्षी रंगमंच का सर्वथा लोप 
नही हुमा है । भाज भी कई नाटक इस मंच पर खेले जाते हैं । 

मुक्ताकाशी रंग्मच का सबसे बड़ा लाम यह है कि यह सरल होता है। 
इसे परिस्थिति के स्‍भनुरूप ढाला भौर सजाया जा सकता है। इसके कुछ दोप 
हैं; पर सबसे बडा लाम यह है कि इसमें अभिनेता श्रौर प्रेक्षक के बीच सीधा 
सम्बन्ध स्थापित होता है । इसमे सत्यामास के लिए भ्रधिक गुजाइश नही रहती; 
फिर भी प्रकृति की पीठिका झौर प्रकाश व्यवस्था उसे भ्रदुभुत क्षमता प्रदान 
करते हैं । यथाथंवादी नाटकों को छोड़कर भन्‍य नाटको के लिए इस्त कोटि का 
रंगमंच वड़ा उपयोगी होता है । 


मुक्ताकाशी रंगमंच वस्तुतः प्रारम्मिक रंगमंच है। वाद में रगमंच के रूप 
में जो परिवर्तन हुए उसमें वह झपने उद्यम से भ्लग होता गया। रंगशिल्प 
ज्यों-ज्यों पहले की भ्रपेक्षा यात्रिक, ब्योरेवार भोर मौतिक होता गया त्यों-त्यों 
रंगमंच की शकक्‍्ल-सूरत में परिवर्तन होते गये | सबसे बड़ा परिवर्तन यह 
हुआ कि प्रैक्षायूह ने बन्द मवन का रूप ग्रहण किया जिससे वह प्रक्रितिक 
वातावरण से कट गया, किन्तु उसी प्रक्रिया में एक मंथी कोटि का रंगमंच 
जिसे प्रग्ममंच या रंगठ्वार युक्‍त मंच--प्रोसोनियम स्टेंज--कहते हैं, भत्तित्व 
में प्राया। पारमा के फार्नीज थियेटर के रूप में १६१८ में ऐल्योती के द्वारा 
इसका प्राविर्माव हुआ | यू (0) की शक्ल का यह रंगमंच प्रग्रमंच मस्तक 
बाले रंगमंच वेः साध जुडकर नाद्यशाला के एक नये रूप का प्ाधार बता 
जिसे धुड़ताल रंयर्मंत (हॉस-शू-स्टेज) कहते हैं। मध्यकाल से लेकर प्राु- 
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जनक काल तक प्रौसीनियम स्टेज भपना भस्तित्व बनाये हुए “ है। यह रंगमंच 
का प्रभिकांश सोगों द्वारा स्वीकृत रूप है। इस रंगमंच की विश्येपता यह हैं कि 
नरूपाकार में यह ऐसा होता है कि प्रेक्षक इसको तरफ एक ही झोर से उन्मुख 
होते हैं प्रौर एक ही रंगद्वार से प्रदर्शन को देखते हैं । यह मुक्ताकाशी रंगमंच 
से इस रूप में भी मिन्‍न है कि इसमें अभिनेता शोर प्रेक्षक विभिन्‍न कक्षों मर 
बेटे होते हैं भौर उनके बीच कोई भन्तरंगता नहीं रह पाती । | 
रंगद्वार मंच भाज का सर्वाधिक प्रभावशाली भर साधन युवत रंगमंच 
कहा जा सकता है। इसमें समय-समय पर स्थापत्य सम्बन्धी परिवर्तन होते 
रहे हैं। इसलिए यह भव भधिक उपयोग बना गया है । विशाल भायाम, पाश्वे 


खंड, नैपथ्य भादि के कारण यह भधिक लचीला होता है जिससे किसी भी 
जौली के नाटक इसके ऊपर खेले जा सकते है । 


रंगमंच के विभिन्‍न रूपों में इधर अखाड़ा रंगमंच (भरेता स्टेज) जिसे प्राज- 
कल वृत्त रंगमंच (वियेटर-इन-द-राउंड) भी कहा जाता है, विशेष लोकप्रिय 
हुमा है। इस रंगमंच में श्रमिनय स्थल मध्य में होता है प्रौर प्रेक्षक उसके 
चारों भोर बंठते हैं । कुसियाँ ढालू होती हैं श्रोर भ्रमिनम सबसे निचलो सतह 
या दो-एक फीट ऊँची सतह पर किया जाता है । भागे की कुर्तियाँ अ्रभिनेताप्रीं 
के बहुत करोब होती हैं जिससे प्रेक्षक की भ्रात्मीयत्ा बनी रहती है। ऐसे 
साठकों के प्रदर्शन में जिनमे स्थलों की विभिन्‍वता होती है, परिचालक प्रायः 
'पूरे रंगमंच को विभिन्‍्त्र स्थलों में बांट देते हैं श्र प्रतीक रूप में उनका बीध 
कराने के लिए कुछ दृश्य-सज्जा निर्धारित कर लेते हैं। एक तरीका यह भी 
होता है रंगमंच के विभिन्‍त क्षेत्रों को विभिन्‍न रंगों से रंग दिया जाता है। 
परिवेश के निर्धारण की जिम्मेदारी इस प्रकार प्रेक्षक की कल्पना, सज्जा के 
संकेत झोर श्रमिनेता की वाणी पर होती है ! इसलिए इसमें प्रभिकल्पक झौर 
अमितेता दोनों का विशिष्ट कोशल अपेक्षित होता है । 

चृत्त रंगमंच को १६५० के भ्रासपास बड़ी लोकप्रियता मिली; किन्तु 
इसका श्रयोग अमेरिका के कॉलेजों शोर विश्वविद्यालयों में १६१४ में कमी का 
हो चुका था। पुराने जमाने मे ग्रीस भौर रोम के श्रखाडों में नाद्य-प्रदर्शन के 


लिए उसका अ्रयोग होता था; किन्तु उसका यह नूतन विकास उसके पुनर्जीवन 
की दिश्या में नया प्रयोग था ! 


सुबताकाशी, संगरद्वार तथा वृत्तमंच आदि प्रारम्परिक रंग्रमंचों के भ्रतिरिकक्‍त 
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प्राधुनिक युग में रंगमंच के रूपाकार को लेकर भनेक प्रयोग हुए हैं। इनमें से 
एक प्रयोग बहुरुप संघ (मल्ट्रीफॉर्म स्टेज) भी है । इन तीनों मंच रूपों को एक 
रंगशाला में समावेश करने की प्राकांक्षा भी प्रवल रही है। फलत: वास्तुकारों 
ते ऐसे मच निर्मित किए हैं जिनमें इन सबका योग मिलता है! मुक्‍्ताकाशी 
या वृत्त मंच तक के साथ रंगद्वार जोड़कर बहुरूप मंच विकसित किए गये हैं। 
ऐसे मंच विभिन्‍न शैलियों के नाटकों को सेलने या एक हो नाटक में भ्रनेक 
रंगशैलियों का उपयोग करने की दृष्टि से बडे उपयोगी हो सकते हैं। फिर भी 
बहुरूप मंच बहुत पूर्ण नहों होता--उसके लिए बहुत धन तो भपेक्षित ही है, 
एक सरल, स्पष्ट रूपराकार की भी भ्रपैक्षा होती है । 
इसके भ्रतिरिक्त भौर मो कई मंच-रूप हैं जिनका कोई पारम्पर्रिक प्राधार 
नही है । उन्‍नीसवीं शती मे ययार्थवाद के उदय के साथ कक्ष रंगमंध (बौक्स 
सेट स्टेज) को भ्रधिक प्रमुखता मिलो। फलतः भ्रमिकल्पकों भौर परिचालकों 
ने इसे कक्ष के रूप में स्वीकार किया जिसकी चौथी दीवाल प्रेक्षक की भाँखो 
के भागे से हटा दी गयी है । विजली के झाविष्कार के साथ ही रंगमंच के स्व* 
रूप में क्ान्तिकारी परिवर्तत हुए। यानमंच (वँगन स्टेज), उद्गामी रंगमंच 
(एलीवेटर स्टेज), आधोगामी संच (सिक्रियग स्टेज), सर्पो्ंच (स्लाडिय 
स्टेज), चकफ्रीमंच (रिवोल्विंग स्टेज), भादि उल्लेखनीय मंच प्रयोग हैं। ये 
सब यान्त्रिक मंच हैं शोर इन सव मंचों के पीछे एक ही सुविधा का भाव है कि 
इन पर दृश्य को ऊपर-मीचे, इधर-ठघर सरकाकर मा घटित दृश्य को हृदाकर 
दूसरे तैयार किए गये दृश्य को उसके स्थान पर प्रतिष्ठित किया जा सकता है। 
इसमें एक साथ एक से भधिक दृश्य तैयार किए जा सकते हैं भोर दृश्यान्तर 
के लिए यवनिका की प्रावश्यकता नहीं पड़ती । 
मंचों के इन रूपों को देखते हुए लगता है. कि वे श्रधिक जंदिल भौर 
यान्त्रिक हो गये हैं | ऐसे ही रंगमंचों में रेडियो सिटी म्मूजिक हाल की गिवती 
होती है जिसका निर्माण १६३७ मे न्यूयार्क में हुम्मा था। यह सम्मवतः विश्व 
की सबसे बड़ी भाट्यदाला है। इसमें कई चक्तिल मंच हैं, साथ ही उद्‌गामी 
भर भ्रपस्तारक मंच भी संलग्न हैं; भौर विलक्षण पर्दों, तलदीपों, विद्युत्‌-यन्‍्तों, 
साइक्लोरामा भादि नवीनतम उपकरणों से सज्जित है । यह नादुयशाला अद्भुत 
यास्त्रिक चमत्कार से परिपूर्ण होने के कारण चकाचौंध कर देती है ! इसी की 
भाँति बलिन का कैपिटल थियेटर, टिटानिया पैलेस, स्यूनि्व का कुल्स्टलर थियै- 
टर आदि भ्रपनी गरिमा झौर यान्त्रिक साधनों के लिए प्रत्िद्ध रहे हैं । इसमें 
कोई सन्देह नही कि बिजली की श्षक्ति से चालित रंगमंच ने सर्वधा काया पलट 
दी । इसके अतिरिक्त विभिन्‍त वादों--अभिव्यक्तिवाद, प्रतीकवाद, घतवाद, 
विर्माणवाद भादि--नै रंगमंच के रूप्राकार को किसी त किसी रूप में प्रभावित 
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किया है। रंगकार्य जटिल हुआ; पर साथ ही गम्मीर प्रतिक्रियाएँ भी रु | 
इसके साथ ही छोटी रंगश्नालाओ्रों को जहर मिलने लगा जिससे दुंदय- 
विधान सरल हो गया भौर छोटी-छोटी नादूय समितियाँ भी नोटक खेलने का 
प्रवसर पा सकी । सारे विश्व में भ्राज इस प्रकार की रंगशाताएँ विद्यमान 
हैं। इसी प्रकार रिपर्टरी रंगश्ञालाएँ लोकप्रियता ग्रहण करती गयी | 
.. एक और मंच-हूप का भी इधर विकास हुप्रा है। मह इप0 विचार पर 
शराधारित है कि रंगर्मंच का कोई भो तत्व पहले से निर्धारित नहीं होना 
चाहिए--न मंच, न प्रेक्षक, न सज्जा । जितना भी स्थान उपलब्ध हो उप्ती में 
अपनी इच्छा से नाट्य-मण्डप भौर प्रेक्षको के बैठने के लिए स्थान निर्धारित 
का लिय जाय | मंच की सएम्त्रिक ध्दघारणा की भंग करने के लिए यह रंग- 
मंच दोनों के भ्रलग-मलग निर्धारित स्थल-विभाजन का विरोध करता है। यह 
विचार एकदम बहुत तया नही हैं। बहुत पहले १८६० के श्रासपास भ्रमिकल्पक 
एडोल्फ प्रप्पिया ने कहा था : "रंगमंच के भतीत में मरने के लिए छोड़ दो ॥ 
एक साधारण-सी इमारत बनाएँ जिसके ऊपर एक छत हो--उसमें कोई रंग- 
पीठ न हो, बस केवल एक खाली नंग्रा कमरा हो ।' कई लोगों के मन म 
काज़ञान्तर मे इस विचार ने बल पकड़ा हैं। इसके साथ ही यह भावना भी धर 
करती जा रही है कि ग्भिनेता झोर प्रेक्षण के बीच ओर भ्रधिक इन्वोल्वमेण्ट 
होता चाहिए--और भधिक मनोवैज्ञानिक, शारीरिक और ऐन्द्रिक । निश्वयत+ 
यह वैचारिक दृष्टि बडी उपयोगी हो सकती है। किन्तु यह प्रयोग कुछ दूर 
जाकर भ्रत्फल होने को बाध्य हे, यदि नाटक को केवल एक घटना समक लिया 
जाय | ऐसी स्थिति में वाट्य-कृति, पूर्वास्याप्ष के बिता रगमंच का क्या हएल होगा, 
इसका सरलता से भनुमान लगाया जा सकता है, केवल भप्रमिनेता भोर माशु 
रचना (इम्प्रोवाजेशन) पर निर्मर रहकर रंगमंच फिस रूप को प्राप्त करेगा ? 
इसी के साथ एक और सवाल जुड़ा हुआ है--मंच का भावी रूप कया 
होगा ? रंगमंच भोौर रंगशाला के रूप भोर आकार को लेकर निरन्तर प्रयोग 
होते जा रहे हैं। उन प्रयोगों के बीच उसका कौन-सा आाकार-प्रकार उभरेगा-... 
प्रारम्भिक या प्रवतित ? आधुतिक रंगशाला को प्राचीन परम्परा की भीर 
लोठा ले जाना सम्भव नहों और न पूरी तरह उसे उसके प/रम्परिक रूपों से ही 
मुबत किया जा सकता है। कुछ लोग लोक तत्वों को समाविष्ट करने वाली 
राज्ञाला को ही भादक्षे मानते हैं तो कुछ उसे बहुत साधन-सम्पस्त था याच्निकता 
से मुक्त बनाने की झाकाक्षा में रत हैं ॥ एक तादूय विशेषज्ञ की राय है कि 
“माषी रंगमंच का आकार-प्रकार अधिक गतिशोल अ्िपरिमायोय रंगमंच रूप 
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प्राइचात्य रंगमंच ः 
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रंगमंच का झाविर्माव कैसे हुआ, इसका श्रंकेत मात्र दिया जा सकता है, कोई 
सत निश्चित नही किया जा सकता । इस सम्बन्ध से अनेक मत व्यक्त किए गये 
हैं। किन्तु इतना निश्चित है कि जहाँ तक पाइचात्य रंगमंच का प्रइत है, उसका 
श्रीगणेश पहले-पहल ग्रीस--यूनान--में हुआ ! इसका मूल भ्राधार घामिक 
अनुप्ठान था। भ्ादिम अवस्था में मावव ने आ्राकृतिक शक्तियों को रिभाने के 
लिए धार्मिक भनुष्ठातों को जो व्यवस्था की, यूनाव में डाइनोसस की पूजा 
भी उसी का एक प्रंग थी । उ्ती के साथ प्रनेक मिथो, पौराणिक झार्यानों आदि 
'मे जम्म लिया जो'नाटक के विषय बने और जिन्होंने रंगमंच के लिए बीज 
वपन किए । फिर कई तत्त्व अपेक्षित हु ए--नादूय मंडप, प्रेक्षकों के लिए बैठने 
का स्थान, संगीत, नृत्य, मुखोटे, वेशमूधा भरदि। उसी से अभिनेता का शाविर्माव 
हुआ | प्रारम्भ में नाटक की कोई लिखित पांडुलिपि न थी । डाइनीसस की 
बेदी पर लगभग ५० व्यक्ति कोरस में देवता का गान करते थे भौर उसी के 
साथ युद्ध, संघर्ष, कलह, ब्याह, पाप, सत्‌-भ्रसत्‌ के आख्यान प्रस्तुत हीते थे । 
किन्तु कालान्तर में रंगमंच घामिक अनुष्ठान से विमुकत हुआ झोर उसी के साथ 
नाट्य-लेखन की परम्परा का घिकाप्त होता गया । 
लिखित नाटक ने कुछ भौर पहले भ्रपनी परम्परा की शुरुआत की होगी। 
कह्दा'जाता है कि निश्चित रूप से पहले लिखित नाटक की रचना यूतान में 
५३४ ई० पूर्व हुई थी । इस वर्ष डाइनेसिया नगर मे त्रासदियों की प्रतियोंगिता 
की गयी थी । उसमें थेस्पिस को पुरस्कार मिला था| वह पहला अमिनेता भो 
था । इसलिए यूतान मे अभिनेता को 'थेस्पियन! कहा जाने लगा । थेेस्पिस का 
नाटक सामान्य रहा होगा जितमें एक झभिनेता और कोरस ने माय लिया होगा 
झोर सारा क्िया-व्यापार मुखौटों के श्राघार पर चला होगा । नाटक को बाद 
में सही दिशा ऐस्किलस (१५२५-४५६), सोफोक्लीजन (४६५-४०६), तथा 
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ग्ूूरोपिडीज (४८०-४०६) के हवारा मिली । उन्होंने श्रासदियों की रचना की । 
ऐस्किलस ने ७६ नाठक लिखे जिनमें ७ ही प्रवशिष्ट हैं । उसने प्रपते नाटकों में. « 
दूसरे पात्र की झवतारणा की जिससे वे दोनों श्रामने-सामने मुखातिब हो सके | 
सौफोक्लीज के बारे में कहा जाता है कि उसने १०० के लगभग नाटक लिके; 
पर उनमें ७ ही श्रव शेप है । उसकी रचनाश्रों मे ओडिपस रेक्स विशेष रूप से 
उल्लेखनीय है। सौफोक्लीज ने भ्पने नाटकों में एक पात्र और बढाया शौर 
इस प्रकार पात्रों की संह्या ३ कर दी । यूरिपिडीज ने पात्रों की संख्या भौर भी 
बढा दी--फोनिशियन बोमेन मे यह ११ तक पहुँच गयी। इससे निरन्तर कोरस 
का महत्त्व घटता गया भौर उनकी सख्या भी बहुत कम रह गयी। ब्रासदी की 
भाँति ही ऐरिस्टो फेन्स (४४८-३३८), मेनेंडर (३४२-२६१) श्रादि ने कामदी 
के विकास मे महत्त्वपूर्ण यीगदान दिया । 
युनान में घामिक उत्सवों के अवसर पर नाट्य-अ्रदर्शन के भ्रायोजन होते 
थे। मुख्यतः ऐसे भ्रवसर वष-मर में तीन श्राते थे जब जाड़ों मे डाइनीसस की 
पूजा पर डाइनेसिया में, उल्लास के पर्व लेनीया मे भ्ौर अन्ततः भ्रप्रैल मे एयेन्स 
में नादूय प्रतियोगिता होती थी । प्रगर कोई नाटककार उसमें भाग लेता चाहता 
था तो उसे राज्य से कोरस के लिए निवेदन करना पड़ता था। राज्य वाटक 
के व्यय की सारी जिम्मेदारी किसी धनिक नागरिक को सौंप देता था जिसे 
क्षोरगस कहा जाता था । जब नाटक खेलने शुरू होते थे तों सब लोग भामल्तित 
किए जाते थे, यहाँ तक कि कैदियों को भी उन दिनों छोड़ दिया जाता था। 
प्रतियोगिता डायनिसस के पूजन, गायन, नृत्य भौर जलूस से शूरू होती थी। 
त्रासदियों का समारम्भ अजा-बलि से होता था---त्रासदी का भ्र्थ ही 'पजा गीता 
होता है । तीन दिन तक त्रासदियाँ छेली जाती थीं भौर चौथे दिन कामदी । 
कामदियाँ उल्तास पर्बीं पर विज्ञेप लोकप्रिय होती थी। एक दिन मे पाँच 
कामदियाँ खेली जाती थीं । त्रासदियां एक दिन में तीन ही खेली जाती थी, पर 
उनके साथ एक 'सटायर' भी खेला जाता था | ईं 
ऐथेन्स में डाइनीसस की रंगशाला मे हो नाटक खेले जाते ये ! इसके 
भ्रतिरिवत ऐपिडौरस, एरेट्रिया श्रॉरोपोस झादि मे भी रंगमंच थे | युनाती रगे- 
मंच में यद्यपि समय-समय पर कुछ परिवर्तेत भ्राए पर उसकी कुंछ विशेषताएं 
स्थिर रही | छठी शताब्दी ईस्वी पूर्व का यूनानी रंगमंच पहाड को कॉर्ट्कर 
बनाया गया था, जिसमे बैठने के लिए ढाल पर सोटें बनी होती थीं । मध्य मे 
गोलाकार आरकस्ट्रा हौता था जो पहले नृत्यस्थल के रूप में काम में लागा 
जाता था । इसमें डाइनीसस देवता की वेदी होती थी, जौ कोरस के लिए 
निर्धारित थी । संगीतकार वेदी की सीढ़ियों पर बैठते थे। भॉरकस्ट्रा के पौधे 
दृश्यभित्ति होती थी जिसे 'स्कीत' कहा जाता था। यही वह मंच कक्ष होता 
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था जो प्राचीन मन्दिर कौ याद दिलाता हैं! यह प्रभिवेता के लिए पृष्ठभूमि, 
सज्जा-गृह तथा मंडार का भी काम देता था । प्मिनेता इसी से मंच पर प्रवेश 
करते थे। प्रारम्भ में मूनाती रंगमंच सरल था, बाद में उसमें दृश्य सब्जा का 
भी समावेश होने लगा। भोर सबसे बड़ी बात मह थी कि कई मशीनों झौर 
नाटकीय उपकरणों का भी प्रयोग होने लगा था । देवताओं के ऊपर से प्रकट 
होने या भ्रन्तर्घान होने के लिए उनका प्रयोग होता था। इसके भतिश्वित भी 
लगभग १८ इस प्रकार के उपकरण भौर विधियां प्रचलित थीं। 

यूनानी रंगमंच पर बोलने वाले अमिनेतामो को संख्या ठोन थी। एक 
अभिनेता कई भूमिकाप्ो में उतरता था | सब पुरुष होते थे | झमिनय पद्धति 
ब्रज्ञात है, किम्तु इतना निश्चित है. कि उसमे मुखोटा, नृत्य, संगीत और कोर्स 
का विश्येप स्थान था। सभी झमिनेता मुखोटा पहनते थे; सिर के भी कुछ 
परिधान होते ये । प्रारंभ मे कोरस ५० व्यक्तियों का होता था; बाद में उनकी 
संख्या १२ भौर फिर १५ कर दी गयी ! कम्मी कोर्स दो दलो मे विभवत हो 
जाता था; कभी-कभी उसका नेता भकेला भी कुछ पंबितयाँ गाता था। कोरस 
का प्रवेश रंगमंच पर प्राय: 'प्रीलॉग' (प्रस्तावना) के बाद होता था प्रोर नाटक 
की समाध्ति तक वह वहीं रहता था। कोरस का काम सामान्यतः थीच-बीच 
में अपनी टिप्पणी देना, परामश देना श्रौर नाटक की घटनाशों के सूत्र जोड़ना 
होता था । प्रेक्षक की मन/स्थिति को बनाने मे श्रौर नाटकीय प्रभाव की वृद्धि 
में कोरस का महत्त्वपूर्ण योग होता है । 


यूनानी सम्यता के छास के साथ ही नाट्य कला का अश्रम्युदय रोम में 
हुआ १ रोमन लोगो ने ताटक को यूनानी उपनिवेशञों--विशेषत्त: सिसिली शोर 
दक्षिणी इटली--से प्राप्त किया और बही से वे उसे रोम ले गये | कालान्तर 
में रोम मे प्लॉटस (२५४-१६४), टेरेन्स (१६५-१५६), सेनेका भ्रादि नाटक- 
कार हुएं। गीक नाटकों की भाँति हो रोमन नाटक उत्सवों के भ्रवसर खेले 
जाते थे, किन्तु उनका डाइनीसस की पूजा से कोई संबंध न था । इनकी व्यवस्था 
प्रनिक लोग करते थे । प्रारम्भ में भ्रधिक दिन नाटक छेलने की व्यवस्था न 
थी; किन्तु ७६ ई० पूर्व नाटक खेलने के लिए ४८ दिन निर्धारित थे। ३४४ ई० 
इनकी संरुया बढ़कर १०१ हो गयी । 

रोमन नाटक यूनानी नाटक से प्रभावित था; पर उतमें कुछ स्पष्ट भिन्‍तता 
भो थी। सबसे बडी बात यह थी कि रोमन नाटक कोरस से मुबत हो चला 
था । दूसरों चात यह थी कि यूनानी नाटक में संगीत केवल कोरस तक सोमित 
पर, रोमन नाटक में वह पूरे नाठक में फैल गया था | रोमन कामदी ने घरेलू 
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जीवन की ही प्रपता वण्ये विधय बनाया भोर उसका चरित्र विधान कुछ-कुछ 
निर्धारित-सा था। रोम में ब्रासदियाँ भ्रधिक लोकप्रिय नही हुईं । सेनेका की 
नौ त्रासदियाँ मिलती है; किन्तु उनको खैले जाने का श्रवसर नही मिला; मण्ते ही 
बाद के ताटककारों पर उसका व्यापक प्रभाव पढ़ा । 
पहली रोमत रंगशाला ७४५ ई० पू० पौम्पीझाई में निर्मित हुई बताई जाती 
है | यह प्रीक लोगों की तरह पहाड़ की तलहटी में नहीं बनी थी | समतल 
भूमि पर बनी रोमन रंगदश्याला में नाट्य मंडप भर प्रेक्षागृह भ्लग-प्रलग इकाई 
न थे । प्रेक्षागह इतना बड़ा होता था कि उसमें दस से पद्धह हजार प्रेक्षक बैठ 
सकते थे। नाटूय मंडप १०० से ३०० फीट तक लम्बा होता था। इसकी एक 
स्थायी पृथ्ठमूमि होती थी । १३३-४६ ई० पृ० के बीच पर्दे का प्रयोग चल 
पड़ा था। रोमन रंगमंच मुख्यतः लकडी का बना था । एक लम्बे भरसे तक 
रोमन कोई स्थायी रंगशाला नही खडी कर सके थे | साधारणतः इसकी ऊँचोई 
पाँच फीट होती थी, पर लम्बाई कम नहीं होती थी ।'इसमें भी भॉर्रकेस्ट्रा नाम 
का नृत्य-स्थल होता था। नाट्य मंडप के पीछे एक “झभिनय गृह हीता था 
जिसकी दीवाल मंच की स्थायी पृष्ठभूमि का काम देती थी ।' इसमें कई द्वार 
होते थे जिनसे भ्रभिनेता रंग-स्थल में प्रवेश करते थे । प्रशय: विद्वातू इस बात 
को मानते हैं कि रोमन रंगमंच पर कोई दृश्य-सज्जा नहीं होती थी भौर 
प्रतनिका (ड्रॉप कर्टन) जँसी वस्तु का भी प्रयोग नहीं हीता था। झ्ाज के 
नाठकों की भाँति कोई दृश्य घर में घटित हीता नही दिखाया जाता था बलि 
रोमन लोगों के लिए मंच सड़क या किसी खुली जगह सात्र का पतिनिधित 
करता था। इसलिए रंगमच पर सारी सफलता का श्रेय यदि किसी को यथा तो 
भ्रभिनेता को । वही भ्रपने छब्दों श्रोर मंग्रिमामों सेःदृह्य का संकेत देता था। 
पात्र स्वयं ही स्पष्ट करते थे कि वे कह से भा रहे हैं, कहाँ जा रहें हैं; कया 
भौर कौन हैं । कुछ नाटकों में प्राकृतिक दृश्यों का उल्लेख भवश्य मिलता है। 
उनकी योजना मंच पर की जाती होगी, यह नहीं कहा जा सकता । मदि ऐसा 
किया जाता होगा तो सज्जा या तो पूरी नाट्यावधि तक मच पर बनी रहती 
होगी या प्रेक्षकों के सामने ही बीच में हटा दी जाती होगी । 
अमिनय की कौन-सी शैलो प्रचलित रहो होगी, इस सम्बन्ध में इतना ही 
' कहा जा सकता है कि उसमे यथार्थ का तत्व सही रहा होगा। श्राज के झभि- 
नेता परस्पर बातें करते हैं पर रोमन भप्रमिनेता जैसे प्रेक्षको से बातें करते थे-- 
उन्हीं की भोर पभिमुख होते थे। रोमन अभिनेता भी मुखौटों का ध्यीग 
'करते थे। अलग-पम्लग वय भौर साम्राजिक स्तर के लोगो के लिए धलग-परली 
रंग के वस्त्र निर्धारित थे। घूढे लोग सफेद, अमीर लोग सन्तरी भौर गरीब 
लाल रंग के वस्त्र पहनते ये । पोलक्स ने & बूढ़ों के, ११ युवा्भों के, ७ दा 
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के, ३ बूढ़ी झौरतों के, ५ जवान भौरतो के, ७ राजपुरुषों के ओर २ परिचारि- 
काझ्ों के मुखौटों (कुल मिलाकर ४४) का विवरण प्रस्तुत किय', है । मुखौटों 
के द्वारा एक ही भ्रभिनेता भठेक भूमिकाएँ करता था। इसी प्रकार बालों के 
विशिष्ट रंग विद्विष्ट वय के द्योतक माने जाते थे। लाल बाल दासों के 
परिचायक होते थे । 
जब रोम में पूर्णतः इसाई धर्म की प्रमुता स्थापित हो गयी और सम्राट 
कौस्स्टेण्टाइन (३१२-३३७ ई० परचात्‌) ने उसे पर्याप्त राजकीय प्रतिष्ठा प्रदान 
कर दी तो नाटक और रंगमंच कई कठिनाइयों में पड़ गया | इससे भयंकर 
बात झोर क्‍या हो सकती है कि वह नाटक भोर रंगमंच जो धामिक भ्रनुप्ठानों 
के गर्म से पैदा हुआ था, वही धर्म का शिकार हो गया । जब गिरजाघरों के 
हाथ में शक्ति भ्राई तो उन्होने लोगों को नाटक न देखने के लिए बाध्य किया, 
प्रभिनेताओों को देशमिकाला दिया श्रौर रंगशालाओों को बन्द करना शुरू 
करा दिया। फिर भी प्रदर्शन होते रहे; लेकिन बाहरी भ्राक्रमणों के कारण वे 
भी क्माप्त हो गये । इस तरह ५३३ ई० पश्चात्‌ उत्सवों श्रोर धर्वों पर खेले 
जाने वाले नाटकों की इति ही हो गयी | वस्तुतः रोमन साम्राज्य की छच्छाया में 
रंगमंच का तीव्र ह्वात पहले ही हो छुका था । रोमन रंगमंच सामात्यत: मजमे- 
वाजी, पहलवानी, जानवरों की लड़ाई से ऊपर न उठ सका | उसमे प्रमिमेता 
' को उसकी सही प्रेतिप्ठा नहीं प्राप्त हो सकी । श्रच्छे नाटकका र के लिए भी उसमें 
कोई स्थान नहीं रहा | फलत. उच्च धनिक वर्ग के विलासी श्रोर निम्न वर्ग के 
अष्ट रुचिवाले साधारण लोगों को रिभ्रासे के लिए उसने भ्र्थहीन क्रिया-कलापों, 


हत्या, हास्य भोर प्रश्लीलता का जिस रूप में सहारा लिया वह घृणित होकर 
रह गया। 


इसके बाद कुछ समय तक र॑गमंचीय गतिविधियाँ मृतप्राय-सी हो गयी । 
गिरणाघरो मे नादय प्रदर्शन के लिए छठो से दसवी शताब्दी तक निरन्तर श्रनेक 
ऐसे प्रतिधन्ध लगाए कि नाटकों का खुलेझ्राम खेला जाना श्रसम्भव हो गया । 
किन्तु रंगमंच की लोकप्रियता को देखते हुए गिरजाधरो ते उसका प्रयोग श्रपने 
लिए एक तरह से सुरक्षित करा लिया। दसवीं शताब्दी से गिरजाघरों में ही 
नाटक होने लगे श्रोर एक बार नाठक को फिर से खोई हुई प्रतिष्ठा प्राप्त 
हो गयी । भ्पने उपदेशों को प्रभावशाली बनाने के लिए पादरी लोग भ्रपनी बात 
को नाटकीय प्रसंगों के माध्यम से कहने लगे | ईस्टर, क्रिसमस भ्रादि पर्वों दर 
नाटक किए जाने लगे। ऐसा प्रायः बड़े-बड़े कैथेड़लों भौर मठीं में ही होता 
था, जहाँ पादरियों को काफी संख्या होने के कारण माटक खेलना आसान होता 
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था। इन नाटकों में अभिनेता पादरी ही होते थे, किन्तु गिरजाधरों से बाहर 
ढेने जाने वाले नाटकों में उनके लिए भाग लेता वजजित कर दिया गया था। फलतः 
जन-साधारण में कई कम्पनियों के द्वारा सारे योरोप में पुजन-पद्धति-विपयक 
माटक (लिटर्जीकल प्लेज) खेले जाने लगे । इंगलेड मे ये मिस्ट्री प्लेज के नाम 
से रुयात हुए, फ्रास, जर्मनी, इटली, स्पेन झ्ादि देशों म॑ भी ये विभिन्‍न नामों 
से प्रचलित हुए । 
साधारणतः मध्यकालीन नाट्य साहित्य को तीन भागों में बॉँटा जा सकता 
है : रहस्य नाटक (मिस्ट्री प्लेज जो ध्मे-्रन्यों पर ग्राधारित होते थे), 
चमत्कार नाटक (मिरेंबल प्लेज, जो सन्‍तों के जीवन पर आ्राधारित होते ये) 
झौर सैतिक नश्टक (सोरैलिटी प्लेज, जो पाप-पुण्य के सघर्ष पर आधारित 
होते थे) । पर ये तीनो नाम अ्रपनी सीमाओं मे न प्रयुक्‍त होने के कारण भ्राव: 
एक-दूसरे के पर्याय के रूप में भी चल पड़े हैं ।* फिर भी कुछ विशेषज्ञों ने 
उनका क्रम निर्धारित किया है । उनके अनुसार पहले रहस्य नाटक लिखे गये 
झोर फिर नैतिक नाटक ।* इन लाटको मे एक बहुत बड़ी समानता यह है कि 
इनका मूलभूत कथ्य कोई न कोई नैतिक उपदेश है। उनमें यह विधार मुख्य 
हैं कि पाप श्रपरिहार्य है भौर पश्चात्ताप कमी भी सम्मव है। प्रमुख विताश- 
कारी पापों का संहार ग्रुधों/पृष्पो से ही सम्मव माना जाता था; इसलिए इन 
नाटकों में पाप, मृत्यु भ्रादि के चित्रण के साथ-साथ सतू, पुण्य और परचात्ताप 
की महिमा भी गाई गयी है। मध्यकाल का प्रारस्भिक ताटक, वस्तुतः, पादचा* 
त्ताप का ही नाटक है। बाद भे सोलहवीं शताब्दी मे जब रेनेसाँ प्रौर रिफॉमेशन 
आन्दोलन चले तो नाटक इस कत्तेव्य से धीरे-धीरे मुवत होता गया और पुन 
रुत्याव की भावना के साथ हो स्वच्छ॑दता, प्राचीन क्लासिक जीवन झोर साहित्य 
के लगाव भोर तयी खोज तथा जोखिम-मरे उत्साह से नाटक शोर रंगमंच को 
सर्वधा एक नयी दिशा मिली ! इस काल मे रंगमंच की वहुमुखी प्रगति हुई । 
इटली, इंगलैण्ड, फ्रास झादि उसके केन्द्र बने 
रहस्य और नैतिक नाटको के युग में नाटक गिरजाघरो में होते थे । इस- 
लिए इनमे ग्रिरजाघरों की समाधि (सेपल्कर) को दृश्य के लिए काम में लाया 
जाता था--कमी-कमी ईसा को उससे बाहर मिकलते हुए दिखाया जाता था। 
स्वर्ग, मरक झ्ादि के लिए मंच पर श्रल्लगनभलग स्थान नियत होते थे । यह 
कार्य मैन्सनों हारा किया जाता था। ये मैंन्सन या प्रासाद दृश्य के लिए बने 


थृ. रॉबरटें पोटर : 'द इगलिश मोरेलिटी प्ले, पु० ७ 
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स्थायो चिह्न होते थे जो रंगमंच पर विभिन्‍न स्थलों पर रख दिए जाते थे। 
इसके भागे रंगस्थली होती थी जहाँ नाटक खेला जाता था। स्वर्ग भौर देवताओं 
के भ्रवृतरण को दिखाने के लिए थान्त्रिक उपायों का प्रयोग होता था। इसके 
अतिरिक्त और मी कई चमत्कांरपूर्ण दृश्यों का प्रदर्शन होता था, जैसे स्वर्ग 
श्रौर नरक के दृश्य, ईसा का पानी पर चलना, राक्षस द्वारा आग का मिगलना 
झादि। 
रैनेसा-काल में इटली में रंगमंचीय गतिविधियाँ तेज हुईं । इसके साथ 
क्लासिकल प्रभाव बढा । इस काल में रंगद्वार का विकास हुआ भौर इसी समय 
दो प्रमुख रंगशालाएँ अस्तित्व में आई--एक तिएश्नो आलंपिको (१५८५) 
भौर दूसरी तिएत्रो फा्नोज (१६१८-१६) । ये दोनों रगशालाएँ इतनी महत्त्व- 
पूर्ण सिद्ध हुईं कि बाद में सारे पाश्चात्य जगत्‌ पर इनका प्रभाव पड़ा । एक 
तरह से इन्हें भ्राधुनिक रंगमंच की जननी कहा जा सकता है। 
इस काल में रंगमंच कला का पर्याप्त विकास हुआ । एक उपलब्धि यह 
थी कि जहाँ यूतानी काल में दृश्यसज्जा थी ही नही, रोमन काल में दीवाल को 
ही भ्रलंकृत करने की पद्धति थी और नैतिक नाटकों के युग में खण्ड-चित्रों की 
दृश्यावली भ्रस्तुत होने लगी थो, वहीं रेनेसाँ युग मे दृश्यावली चित्रित करना 
बहुत लोकप्रिय हो चुका था । 
._मध्यकाल में रंगमंचीय गतिविधि के केन्द्र कई औौर क्षेत्र भी रहे है किन्तु 
ईंगलेण्ड में ऐलिजाबेथ के राज्यकाल मे नाठक शोर रंगमंच के क्षेत्र मे महत्त्वपूर्ण 
'शय हुआ । जब शेक्सवियर ले लिखना शुरू किया तब ऐलिजाबेथन थियेटर 
शेशवावस्था में ही था। इंगलेण्ड में नीति-प्रधान नाटकों का युग समाप्त न 
हुआ था। किन्तु त्ाटककारों का वर्ग एक ऐसा सामने श्राथा जिसने नाटक को 
एक नयी दिशा दी। इसमे शेक्सपियर का वाम तो अमर है ही किन्तु उसके साथ 
ही लाइली, जॉजे पील, किड्भ रॉबर्ट ग्रीन, मालों श्रादि भी कम उल्लेखनीय 
नही हैं। इसी युग में शेक्सपियर के बाद बेन जॉन्‍्सन, फ्रासिस ध्युमां, जॉन 
प्तेचर, डेककर, वेब्स्टर श्रादि ने भी नाद्य-लेखन मे महत्त्वपूर्ण योग दिया; 
किन्तु शेक्सपियर के सामने उनकी तेजस्विता प्रकट न हो सकी । 
श्ेकप्रपियर के पूर्ववर्ती नाठटककारो के नाटक जिन रंगश्मालाओं मे खेले गये 
उनका विकास सरायो के आंगणों में हुआ था । पहली स्थायी किस्म की रंग- 
धाना १५७६ ई० में जेम्स बार्बेज ने लन्‍्दत के बाहरी अंचल में खोली थी 
जिसका नाम वियेदर रखा गया था ६ यह मूलतः बढ़ई था और उसका यह 
थियेटर मुख्यतः तकड़ी के ढाँचे से बनाया गया था । उसके बाद कई भर रंग- 
शालाएँ भस्तित्व में भाई, ज॑से--कर्टनं, रोज, स्वान, स्लोब, फॉरचून, होप 
पझादि। इनमें ग्लोब विश्ेपरूप से उल्लेखनीय है जिसे वार्वेज के पुत्रों ने 
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१५९६९ में बनाया था । शेवसपियर इसी से सम्बद्ध या। बीच में (१६१२०) 
प्राग से नष्ट द्वो जाने पर पुनः निमित होकर यह रंगशाला १६४४ तक विद्य- 
मान रही। प्रायः ये रंगशालाएँ घनिकों या प्रेमिनेता-मण्डलियो के हाथ में 
थी । उदाहरण के लिए रोज, फॉरचून भौर होप एक प्रसिद्ध व्यवसायी फिलिप 
हेन्ललो के प्रधिकार में थी जिन्हें उसने भाड़े पर दे रखा था। कामचोरी, 
श्रनाचार भौर रोग-सक्रमण की दृष्टि से इन्हे शहर से दूर स्थित किया गया 
था। शायद एक कारण यह भी था कि बहाँ सलपर परिषदों की दखलंदाजी 
से बचा जा सकता था। नाटक लोकप्रिय था, पर नाटक सेलमेवालों को 
आवारा ग्रिना जाता था । उच्च वर्ग के लोग नादूय कला के संरक्षक वते, पर 
सिम्नवर्ग के रंगकर्मियों से उन्हें परहेज भी था। 
इनमें से कुछ रंगशालाधों को रेखाचित्र उपलब्ध हैं । स्वान के रेखाबित्र मे 
स्पष्ट है कि रगशाला की इमारत 'एक मीठी पूरी की शंवल की भ्रयवा जंसा 
कि शेक्सपियर कहा करता था लकडी के गोले की शक्ल की होती थी | इसमे 
छज्जों की उठती हुई कतारें रहती थीं भौर नीचे एक यड्ढ़ा . होता था ' जो 
सराय के प्रांगणों की ही परम्परा में निभित होता था । विभिन्‍न रंगशालाध्ों मं 
स्वभावतः रंगमंचों की रूपरेखा में झन्तर होता था; यद्यपि उनकी पाधी छर्ते 
भौर उनका यवतिका से ढका भीतरी रंगमंच दोनों स्थायी रूप से बने होते थे। 
स्पष्ट ही यह एक ऐसो रंगशाला थी जो कलावन्तों के भ्रभितय के लिए बिल* 
कुल ठीक थी। इसमें रंगमंच इतना श्रागे बढ़ा हुआ होता था कि वह दर्शकों 
के बीच तक पहुँच जाता था ।'* शेक्सपियर से पहले रंगमंच के दो रूप ये-- 
एक, मुवताकाशी खूला ढाँचा; दूसरा प्रन्दरूनी हॉल वाला । हॉन वाले रंगमंच 
वैयक्तिक होते ये। इनके रूपाकार के बारे में भ्धिक सूचनाएँ उपलब्ध नहीं 
: हैं । 'इतना ही कहा जा सकता है कि वे झ्ाकार में बढ़े 'महीं हीते थे । सावे- 
जतिक रंगशालाएं, जैसा कि ऊपर कह्दा गया है, गोल होती थी, पर उनके प्रौर 
भी प्राकार होते थे; जैसे वर्गाकार, पंचकोणीय झौर श्रष्टकोणीय । रंगमंच की 
आधारभूत रूपरेखा भधिक जटिल न थी । उसको सामान्य विशेषताएं ये थी 
(१) विशाल मंच, (२) मंच की पृष्ठभूमि में दोनों झर दरवाजे, (३) प्रिंट 
नय के लिए ऊपरी कक्ष, (४) उसमें बनी खिडकियाँ आदि | रो 
कुछ छोटी-छोटी बातों में ऐलिजाबेयन 'वियेटर की प्रवृत्तियाँ रेनेसौँ धिये” 
टर से मिलती-जुलती हैं। पूर्ववर्ती रंगमंदो की भाँति एलिजाबेथन पिगेटर में 
मी भूतों, राक्षसों, आग, धुआँ आदि के प्रस॑गों में गरन्त्रिक विधियों का पमोग 
“होता था। बिजली और बादल का प्रभाव, देवों का भूमि पर भवतरण-, 
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सभी का प्रदर्शत उसी परम्परा में होता था। खुले मंचों पर प्रदर्शन मध्यात्ल 
में होते पे | हॉल में होने वाले प्रदर्शनों के लिए मोमबत्ती का प्रयोग होता 
था। सीनरी का प्रयोग भ्रधिक नहीं होता था, पर रंगमंच पर झोभा-दृश्यों का 
अभाव न रहता था । नाटककार प्रायः किस खास कम्पती के लिए लिखता था । 
इसलिए यह पात्र-रचना में प्राय: भमिनेताओं का ध्यान रखता था | कहा जाता 
है कि शेवसपियर मे बार्बेज को देखते हुए कई चरित्नों की सृष्टि की थी। 
पशिनेताशों मे धीरे-धीरे श्रव प्रतिष्ठा श्रजित कर ली थी । 
किन्तु ऐलिजाबेथन थियेटर की सारी गरिमा १६१६ ई० में शेक्सपियर के 
: भरने से पहले ही क्षीण होने लगी थी। जेम्स प्रथम के राजत्व काल में प्यूरिटत 
(घुद्धतावादी) लोगी का बोलवाला हुआ जो ताटक के पक्ष में नही थे । उन्होंने 
अपने उपदेशों में रंगमंच के भ्नेक दोष गिताए श्रौर एक दिन १६४२ के 
प्यूरिटत पालियामेंद्री भरॉडिनैन्स के द्वारा रंगशालाओों को बन्द करवाकर ही 
छोड़ा । मंच प्यूरिटनों के हारा घृणा का माजन शेक्सपियर के ही जीवन काल 
में होने लगा था । उन्होने इस समय के लाठक्ों की भ्रतीश्वरवादी कहकर 
इकारा प्रौर रंगशालाप्रों का भ्रनाचार श्रौर पाप का भ्रष्डा बताया : 'निस्सन्देह 
ही भाप किसी पाप का नाम ले सकें जो इस गनन्‍्दे ताले में खुलकर न होता 
हो--चोरी भौर छिनालपन, घमण्ड और उड़ाऊपन, शतानियत भौर ईश्वर- 
निल्दा--नरक के ये तीनों जोड़े कूत्ते वहाँ सर्देव भौकते रहते हैं; बहुतों को 
'काट भी लेते हैं; ऐसा काट लेते हैं कि वे कमी भ्रच्छे नही हो पाते /* मजे की 
बीत यह है कि तव शेक्सपियर जैसे जीवस्त ताटकबंपर नादय लेखन में लगे 
यथे। फिर भी धर्मोदेशकों को दुष्ट में नाटक यही सिखाते थे कि अपने पत्ति 
भर पत्नी की कैसे धोखा दिया जाय, कैसे भूूठ बोला जाय, कैसे वेदयावृत्ति की 
जाय, कैसे दूसरों के पास अपनी प्रेमिकापो को पहुँचाया जाय, कैसे उनका 
सतीत्व हरण किया जाय," कैसे हत्या की जाय, जहर दिया जाय; कैसे राजाभों 
की भ्रवज्ञा को जाय, विद्रोह क्रिया जाय, खजानों को लूटा ज्ञाय *"।'* 
.... .तुवः स्थिति ऐसी थी कि ध्यूरिटनों की दृष्टि मे चाहे सैकड़ों शेवसपियर 
"मो उस समय होते, संग्रमंच उन्हें ऐसा ही दिखाई देता | परिणाम यह हुम्रा कि 
रंगमंच मृतप्राय होकर रह गया। जेम्स प्रथम भौर चास्स प्रथम के राजत्व 
काल में वास्तविक ताटक खत्म हो गया श्रोर उसका स्थान पर छद्‌मवेशी-- 
सास्क--लोकप्रिय हो गये । ' ये दाटक छद्मवेक्षी चेहरे लगाकर खेले जाते थे । 
रैनेसा युग मे इटली मे भाविूत हुए थे; सोलहवी शतान्दी मे फ्रांस मे प्रचलितः 
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हुए और फिर इंगलैण्ड के राजदरवारों में । ऐलिज।वेय ने स्वयं इन नाटकों में 
रुचि सी थी। ये विश्येयतः दरवारी मनोरंजन के लिए लिखे जाते गे--प्रावः 
इनके लेखक कवि हुआ करते थे जिससे इन नाटकों का ढाँचा गौत भोर 
नृत्यात्मक होकर रह गया । इसके बाद में भोपेरा भौर बैले को प्रोत्साहत जहूर 
मिला पर नाटक की प्रात्मा एक तरह बुझकर ही रह गयी । 


इसी समय फ्रांस झर जर्मनी रगमंचीय गतिविधि के केन्द्र बने । १६०० ई० के 
लगभग पेरिस मे एक हो रगशाला थी 'होस्टल दे वूरगॉन ।” १६२६ में मेल्ाइन' 
और १६३४ में तीन टैनिस कार्टो को रंगमंच के लिए झ्धिकार में लिया गया। 
पियरे कॉरनेली, रैसीन, वॉल्तेयर, मोलियर भादि ने फ्रांसीसी गाटक भौर 
रंगमच को झक्िति प्रदान की । फिर भी रंगमंच विलासी दरवारियों, वारांगनाों, 
और नौसिखुवे कलाकारों के हाथ में था | भौर इसके बाद रंगमंच बैले, भोपेरा, 
चमत्कारों भर महाम्‌ भ्रभिनेताओो के हाथ में चला गया । फ्रांस भौर इटली में 
बैले भौर झोपेय विशेष रूप से लोकप्रिय हुए भोर गँरिक जैसे भमिनेताभ्रों ने 
रंगमंच को महत्वपूर्ण योगदान किया । 

जमंनी की रंगशाला बहुत समय तक सामान्य स्थिति में रही । १४९० से 
१४८०० तक का काल उसके लिए बिल्कुल प्रारम्भिक काल कहां जा सकता है । 
मंच के नाम पर खाली कमरे या चबूतरे थे । अमितय भी विदुपकों जंसा था। 
फिर भी यह अनगढ़ रंगमच मध्ययुग मे सारी जमेनी मे सक्रिय था । बहाँ भी 
या तो धामिक नाटकों का प्रचलन था या ग्रामीण समाज में निम्न स्तरीय हास्य 
नाटकों का बोलबाला। किन्तु धीरे-धीरे बाहरी प्रभावों भौर श्ररदरती 
प्रयासों से कलात्मक जागरूकता का झाविभाव हुआ । इसका एक जीता-जागता 
उदाहरण था सेस्सिग (१६२९-८१) का लेख संग्रह हैम्बर्य डैमेदर्जी (हैम्बगे 
नाह्यश्रास्त्र-हैम्बर्ग का नाम साथ इसलिए जुड़ गया क्योकि यही १७६७-६६ 
में प्रथम जमेंव राष्ट्रीय रंगशाला की स्थापना की जा रही थी भौर इसी समय 
लेस्सिग के ये निवन्ध छपे थे ) । वह स्वयं एक माटककार या, भौर रंगमंच 
को एक नया रूप दैने का पक्षपाती था । इस छुनौती को गेटे झोर शिलर वे 
स्वीकार किया । लैस्सिग के बाद परवर्ती नाटककारों की साहुसिकता भौर 
क्रियाशीलता को व्यक्त करने बाला युग स्त्म झंद द्वग के नाम से भभिहिंत 
हुआ । गेटे (१७४६-१८३२) श्रौर शिलर (१७५६-१८०५) दोनों कवि 
श्रौर उन्हौंते ताटक को काव्यात्मक ऊँचाइयों तक पहुँचाने मे महत्वपूर्ण भूमिका 
निमाईं। दोनो के प्रयासों से रंगमंच ने पर्याप्त प्रगति की । इसी समय श्रोडर 
भोर इफलेण्ड ने भ्रभितय से नयी प्राण-प्रतिष्ठा की झौर सजेक कलाकार की 
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भूमिका अदा की । 

उस्नीसवी सदी के कुछ प्रारम्मिक दशक पाश्चात्य रंगमंच के इतिहास भे 
बहुत विशिष्ट नही रहे । इन्हों वर्षों में कई स्वच्छंदतावादी कवियों ने नाट्य 
की श्रोर प्रवृत्ति दिखाई, पर वे रंग्रमंचीय उपलब्धियों के भ्रभाव में असफल 
सिद्ध हुए । रंगमंत्र के क्षेत्र मं सबसे महत्त्वपूर्ण घटना १८३० वी एक रात को 
घटी जब विक्टर ह्मगो (१८०२-१८८५) का नाटक हरनानी के प्रदर्शन ने 
उथन-पुथल मचा दी | ह्यमो ने क्लासिक रूढ़ियो को भंग कर दिखाया । इसमें 
भी पूर्व १४२७ क्रॉमबेल की भूमिका में वह महत्त्वपूर्ण घोषणा कर चुका था । 
ह्यगो नाठककार की भ्रपेक्षा कवि था; पर उसके साहसिक प्रयोगीं ने रंगमंच 
को नग्री प्राणवत्ता दी । उसके बाद ड्यूमा ने महत्त्वपूर्ण यीगयदान दिया । फलत्त: 
रंगमच पर स्वच्छंदतावादी प्रवृत्तियाँ हावी हो गयी | पर उसी के साथ ही 
सुरचित नाटकों का जन्मदाता यूजीन स्क्राइब (१७६१-१८६१) भी लोकप्रिय 
वाटककारों मे था जिसका मुझ्य उद्देश्य रंगमंव पर प्रमावशाली भौर चकित 
करने वाले दृश्यों प्रोर नमुने के चरित्र उपस्थित करना मात्र था । उन्‍नीसवी" 
शताब्दी के भरन्‍्त तक इस तरह के ताटक छोटी-छोटी नाद्यशालाओं में खेले- 
जाते रहे। रंगमंच पर परम्परा प्रोर रूढ़ि की मांग धीरे-धीरे घटती गयी । 
भ्रप्तिनय और प्रकाश योजना में मी कला के नये भ्रायाम उभरे । 

नूतन रंगमंचीय भ्रवधारणाश्ं तथा दृष्टियो के लिए बीसवी शती रंगमंच के- 
इतिहास भे प्रविस्मरणीय रहेगी। यह शत्ती रंगमंच के क्षेत्र में विद्रोह की श्तीः 
फह्दी जा सकती है। इस समय थोड़-थोड़े अ्रन्तराल के बाद रंगमंच के क्षेत्र में 
निरन्तर नयी-तयी विचारणाश्रो का प्रवेश होता गया । इस युग में पहली बार उन 
रंगचेतानों का झावि्भाव हुआ जिन्होंने अपने रंगदर्शव से थियेटर कला को 
नथा उन्मेष दिया ! एडोल्फ भ्रप्पिया शौर गोर्डन क्रैग ने रंगमंच के व्यावहारिक- 
पक्ष को भ्रपने चिन्तन से प्रभावित किया । क्रेग ते यथार्थवादी विधि का विरोध 
किया--वह एक ऐसे रंगमंच का स्वप्नद्रष्टा था जिसकी दृष्टि में रंगमंच एक- 
मन्दिर था। इसी युग में परिचालक की कला का विकास हुप्ना--रेनहाटे, 
मैयरहोल्ड, स्तानिस्लावस्की, ब्रेख्त ने प्रपने निर्देशनों से रंगमंच को नयी दृष्टि 
दी । एक ओर महत्त्वपूर्ण बाद यह थी कि रंगमंच इसे समय कला के कई 
वादों के प्रभाव में भ्राया । ययार्थवाद, प्रतीकवाद, प्रमाववाद, अमिष्यक्तिवाद, 
अतिप्राकृतवाद, दादावाद, घंनवाद, निर्माणवाद--स्भी से रंगर्मच प्रभावित 
रहा | सारी सदी का रंगमंच इन्हीं दादों के घेरे में विकसित हुआ है भोर- 
उप्तका सारा स्वरूप इन्ही पर निर्भर करता है । 


रंगमंच : वादों और 
पविशेषणों के 
चेरे में ५9 


रंगमंच की सारी पुरानो परिभाषाएँ भ्राज जैसे मिट गयी हैं । पश्चिम में रंगमंच 
उन्‍नीसवी शी के साथ मात्र सज्ञा बनकर नहीं रह पासा, उसके साथ कई 
विशेषण जुड गये जैसे--स्वच्छ॑दतावादी, यथार्थवादी, भ्रमिव्यक्तिवादी, भत्ति- 
यथार्थवादी, प्रतीकवादी, विसंगतिवादी आदि । इस प्रकार सारा रंगकाय॑ वादों 
के घेरे में घिरा दिखाई देता है । एक युग था जब रंगमंच मनोरंजन का पर्याय 
था, प्रव वह एक पूरी सदी से प्रतिबद्ध है मौर एक सुविचारित विन्तन धोर 
कला-दृष्टि से सपृवत है। किसी समय क्लासिकल प्रवृत्तियों का बोलवाला 
था; तब रंगमंच पर नियन्त्रण, व्यवस्था, झादएं, मर्यादा झ्रादि प्रवृत्तियों पर 
बल दिया जावा था। फिर स्वच्छंदताबादी भ्रवृत्तियों के साथ काथ्यात्मक तत्त्व, 
विचार स्वार्तत््म, प्रकृति-प्रेम, तीव्र सवेदना प्रेरित स्वृप्ण भौर यथार्थ का विलक्षण + 
समन्वय दृष्टिगत हुआ । झौर उसके बाद तो साहित्य भ्रौर.कला के क्षेत्र में * 
निरन्तर १०-१५ बरसों के भ्रन्तराल के साथ कोई न कोई नया वाद जस्म लेता , 
रहा जिसने नाटक शोर रंगमंच को भी प्रभावित किया और उसे मयी दिशा 
दी। 
यद्यवि स्वच्छ॑ंदतावाद का काल १८००-१८५० माना जाता है, पर उत्तकी , 
प्रवृत्तिमाँ भ्रदृठारहवी शती में ही सक्रिय हो चती थी । इस काल मे विचार- 
चाराओों में एक क्रात्तिकारी परिवतेन झाने लगा था। उदाहरण के लिए पक 
झोौर बौद्धिकता के विरोध में सहज प्रवृत्ति को मानव श्रौर चिन्तन झोर कम 
का झ्राधार स्वीकार किया गया; सामाजिक झौर राजनैतिक प्रणालियों के 
प्रति शक्रा का भाव पैदा हुआ ओर इसी के साथ सानव की समानता भौर 
स्वतन्त्रता का झादर्श पनपा । वस्तुतः यह एक ऐसी वेचनी का युग था जिंसको 
लाने में श्रौद्योगिक विकास ओर फ्रासीसी राज्यकरान्ति का बहुत बड़ा हाथ था 
चस्तुत: महामारी, सामाजिक ग्रतिश्ीलता, श्रमाव भौर झ्ोद्योगिक क्रान्ति के 
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चीच एक नया भादमी पंदा हो रहा था जो भन्‍्यायों के प्रति सजग भौर मुखर 
था। , दूसरी ओर उत्के स्वप्न, आशा और आकांक्षाएँ समाजवाद का बीज- 
वषन कर रही थी । 
युवा शक्ति को आाशाप्रों श्रौर भ्राकांक्षा्रों ने, विचारों की उड़ान और 
आदर्शो ने, विश्वमानव झौर विश्व मैत्री की भावनाओं ने, यथार्थ भौर भ्रमों ने 
स्वच्छंदतावाद का संस्कार किया था। साहित्य शोर कला के क्षेत्र में यह ऐसे 
मधोमय जयत्‌ का प्रतीक था जिसके पास भावों का भ्रपार वैमव था, आत्मा- 
मिव्यकित के लिए भ्रदूभुत प्यास थी। उनसे पूर्व यह विचारघारा मान्य थी कि 
सब कलाएँ अनुकृति पर निर्भर करती है । किन्तु स्वच्छंदतावादियों ने कला 
भौर साहित्य के साथ प्रात्माभिव्यक्ति को जोड़कर दिखाया । उनके लिए कृति- 
परनुकृति मात्र न होकर प्रान्तरिक अभिव्यक्ति का साध्यम थी जिसमें भाव- 
बाहुस्प भ्रौर उनकी स्वत:प्रवरततिता मुख्य थी । स्वच्छंदतावादी साहित्यकार 
भावना के प्लावन के साथ प्रात्मा की श्ोजस्विता भर युवा शक्ति के स्वानु- 
भव से प्रमिमूत थे प्रोर उन्होंने जग्त्‌ को कल्पना की उस रंगीनी से देखा 
जिससे: उसका एक मिन्‍त झौर असामान्य रूप उमरकर भाया ! 
जहाँ तक.नाटक का प्रश्न है, भेक्सपियर ने स्वच्छेदतावाद को महत्वपूर्ण 
देन दी; किन्तु उसका प्रभाव दूसरे देशो में ही श्रधिक मुखर हुआ । इंगलेण्ड मे 
शैली [सेंस्रो), कीदूस (ओथो द ग्रेट), बाइरन (मैस्फेड), वर्स्वर्थ (बोर्डरसे), 
सँवर्ट साददे-कोलरिज (< फाल श्राव रोबसपियर) प्रादि कवियों ने नाटक 
लिखे, पर वे आत्मपरकता, नाटक श्रोर काव्यतत्त्व के झलगाव श्र रममंच के 
भन्नान के कारण श्रसफल पलिद्ध हुए । १८०० ई० के आसपास जब स्वच्छंदता- 
वाद ने जमेती मे प्रवेश क्रिया तो वहाँ नाटक श्रोर रंगमंच के क्षेत्र मे श्रनेक 
सिद्धियाँ, सामने आयी । लेस्सिंग, गेटे धौर शिलर ते साट्य रचना में महत्त्वपूर्ण 
योग दिया । जब स्वच्छंदतावादी श्रान्दोलन जमंनी में समाप्त हो रहा था, तमी 
'फास की घरती पर उसका अगला चरण पड़ा ! नेपोलियन ने स्वच्छेदताबाद 
भर रंगमंच को दबाने की कोशिश की, किन्तु उसके पतन के बाद विक्‍्टर 


हायो, असेक्जेण्डर ड्यूमा, म्यूसे (१८१०-५७) ने नाटक के क्षेत्र मे स्वच्छंदता- 
वाद को प्रतिष्ठित किया । 


हे गी वाटककारों ने शाइवत्त और ग्रद्भुत, धादश झौर मूर्त की 
तलाश, मे क 


; यानक के रूप में प्राय; इतिहास को ही छुना । इतिहास का स्थूल 
अकाल ब्रस्तुत करने की भ्रपेक्षा उन्होंने घटनाओों झौर पात्रो को रक्त भर मास 
मै युक्त किया। उत्को अ्रवधारण में उन्होंने आत्मिक शक्ति भौर नियति के 
हय को स्वीकार किया । नाट्यशिल्प के क्षेत्र में भी महत्त्वपूर्ण परिवर्तन हुए । 
नाटककारों ने कई क्लासिकल रूढ़ियों को तोड़ा । उदाहरण के लिए उन्होंने 
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देश, काल भोर प्रभाव की क्‍झन्वितियों पर विशेष ध्यान नहीं दिया झौर नाटक 
की अभ्रवधारणा काल की परम्परा में प्रवहमान क्रियाकलाप के रूप में की 
जिममें सामग्री भौर दृश्य के संचयन में पर्याप्त स्वाधीवता बरती गयी। स्वच्छंद- , 
वादों नाठककारो ने मावों के साथ हो पात्रों, स्थितियों भौर संवादों के बाहुल्य 
पर बल दिया । इस प्रकार की वहुलता के कारण ही उनका नाट्य लेखन प्रनेक 
मनोदक्षाओ, भावों, प्रमिप्रामो श्रौर श्रावेगों, दूसरी ओर प्रनेक कथानकों, 
कथ्यों भौर चरित्रीं को लेकर बहुत जटिल हुमा दीक्षता हैं। वलासिकल नाटक 
में जहाँ समख्ता के दर्शन होते हैं, वहां स्वच्छंदतावादी नाटक वैविध्य से ग्रस्त 
है। उनमे शोय॑ भौर कारुण्य का भ्रद्भुत समन्वय मिलता है | इस प्रकार की 
भरान्तरिक बुनावट भावनाओं में ही नही, पात्रों भौर शसंगों में भी मिलती है। 
भावना पर भ्रधिक बल देने के कारण स्वच्छंदवावादी नाटक भावुकता तथा 
इंद्रिय संवेदनों से : परिपूर्ण दिखाई देता है। फिर भी कल्पना, सौन्दर्य भावना 
प्रौर सामान्य की भ्रपेक्षा प्सामान्य को महत्त्व देने की दृष्टि से उसे विनक्षण 
ही कहा जा सकता है । 
यही रोमानी दृष्टि रंगमच पर भी उभरकर सामने भाई । डेविड गैरिक 

(१७१६-१७७६&) यद्यपि रोमानी भ्मिनेता नहीं थाई, पर समस्त योरप में उसके 
अभितय का प्रमाव फैला | बाद में रोमानों प्रभिनेता ऐडमंड कीन ने स्वच्छंदता- 
बादी अभिनय शोली का विकास किथा। शेल्डान चेनी के इन शब्दों ते 
स्वच्छंदतावादी भमितय का उसकी देन की भाँका जा सकता है: 'मदि ऐडमंड 
कीन को रोमांसवादी काल का उत्तम अभिनेता माना जाय तो यह भी स्वीकार 
करना होगा कि इस काल में भ्रमिनय के क्षेत्र में भो नवीन पंथ तैमा र हुए ।'"' 
रोमासवादी नादको के लक्ष्य को वह पूरा-पूरा समझता था और इसीलिए 
श्रभिनय की कला को वह इतनी ऊँचाई तक ले गया कि पहले की प्रायः सभी 
अभिनय-परम्पराएँ झूठी पड़ गयी । कॉलरिज मे लिखा है: 'कीन को भमिनय 
की मुद्रा में देखना ऐसा ही है जँसे शेक्सपियर की रचनाभों मे बिजली की 
चौंध मे हृदयंगस करना ।' कीत ने झमितय की भव्यता में श्रकृति की स्वा- 
भाविकता का सामंजस्य किया; शरीर अ्मिनय करते समय कदाचित्‌ साट्टककार 
की भावनाग्रों से मी भ्रधिक गहराई तक पहुँचा । उसको पात्रों के पंतःकरण 
की सूक्ष्म और सच्ची पहचान थी शोर इसीलिए वह उन्हें भ्रमिनय में साकार 
भी कर पाया ।***रंगमंच से परे मी उसका जीवन ऐसा ही था--अ्रसतर, अमतत 
और निर्बध ।" फ्रास में ताल्मा, क्लेरन, लेमेत्री तथा जर्मनी मे छुडविग देश्ना- 
यन्‍्त ते भी कीन की भाँति ही श्रभिनय को नये झामाम प्रदान किए । 'लुडविग 


कु, शेल्डान चेनोी : रगमच, हिन्दो प्रतुवाद, पृ० ५०८ 
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देवायन्त में भी हमे वही उन्‍्माद, वही सम्मोहन भोर वही चमत्कार देखने को 
मिलता है जी ऐडमड कीन में ।९ फ्रासीसी भमिनेता ताल्मा ने अभिनय मे एक 
कऋान्ति की । इसी काल में स्वच्छदतावादी भ्रमिनेताओो में फ्रेडरिक लेमेत्री ने श्रति- 
नाटकों के अभिनय मे प्रेक्षकों को मंत्रमुग्ध किया । स्वच्छंदतावादी अ्रमिनेताप्रों के 
लिए झमिनय उनका जीवन था। और सबसे विचित्र बात स्वयं उनका जीवन था १ 
बस्तुत: रोमासवादी धारा का अ्रमिनेता मी एक श्रजीब प्राणी होता था । 'उसकेः 
बाल सम्बे, उलके तथा प्रायः काले होते थे जिनकी पृष्ठभूमि में उसका चेहरा 
पीता भोर पतला दिखाई पड़ता था। श्ाँखें उदास भर गहरी होती थी तथा 
भोहँ काली शोर खिची-खिची-सी। उसकी मुस्कराहुट में भी एक खास दर्दे,. 
एक खास कड़ वाहुट होती थी और उसके भ्रोठ हिलते-से जान पड़ते थे । वह 
लम्बान्सा रोमन लथादा पहलकर भ्रपते मित्रों के बीच एक झजब भाडस्वर भ्रथवा 
कृत्रिमता के भाव से विचरता था---भत्यन्त उदास, खोया-खोया-सा, कभी- 
कमी हँस भी देता था--एक श्रत्यन्त खोखली भोर जुगुप्सित-सो हंसी ।'* 

स्पष्ट है कि स्वच्छन्दतावादी भ्रभिनय में श्रतुभुति की एक विचित्र गहराई 
थी भर उसके माध्यम से भ्रभिनय का एक ऐसा रूप सामने श्राया जिसमें 
अभिनेता को सफलता श्रोता के सामने भव्य, विपादपूर्ण भर काव्यमय दीखने में 
निहित थी । निश्चयतः स्वच्छन्दताबादी भ्रमिनय ने श्रतिरंजना, भावुकता, 
प्रचष्ड उन्मत्त भग्रिमा को ही अधिक प्रश्रय दिया । कहा जाता है स्वच्छन्दता- 
वादी अ्रमिनेता मंच पर एक विज्ेप मुद्रा में श्रवेश करते थे ओर सम्बादों की 
प्रदायगी मे बड़े प्रभाव से काम लेते थे । जब बोलते-बोलते सम्बाद एक निश्चित 
प्रारोह पर पहुंच जाता था, तो अन्तिम पक्ित पर हुए धमाके के साथ दाहिनी 
बीह उठाकर अभिनेता वहिरगमत कर जाता था । 

_रंगमच के क्षेत्र मे स्वच्छन्दतावाद की बहुत बढ़ी देन नही रही है । किन्तु 
ण्मच में इस काल में कई ऐसे परिवतंन हुए हैं जो स्वच्छन्दतावाद के साथ 
जुड़े हैं। एक परिवर्तन यह था कि बड़ी रंगशालापरों के प्रति आकर्षण बढा । यह 
स्वाभाविक था क्योंकि श्रौद्योगिक ऋ्ति के बाव प्रेक्षकों की संख्या मिरत्तर 
बढती जा रही थी । दूसरी बात यह थी रंग-पललव (ऐपन) श्रौर मंचाग्न द्वार 
समाप्त होते गये | इससे परे का उपयोग बढा । श्रव स्थिर दृश्यो को छिपाने, 
अध्यान्तर शोर झंक विभाजन को द्योतित करने के लिए पर्दा महत्त्वपूर्ण उप- 
करण के रूप मे प्रतिष्ठित हुआ । दृश्य-सज्जा में पुरातत्व विषयक तथा शाव- 
पार भडकीले तत्त्वो का समावेश मुख्य हो गया जिसमें यथार्थ के लिए बहुत 


१ शेह्डान थेनी - रगमच, हिन्दी भनुवाद, पु० ४१२ 
३. वही, पृ० ५१३ 
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गुजाइश नहीं थी। गस लाइट के प्रयोग के साथ एक नया कलात्मक माध्यम 
स्वच्छन्दतावाद के हाथ झा गया जिससे मंच पर कई प्रदूभुत उपलब्धियाँ 
सम्भव हुईं । प्रकाश को मन्द करने, बिल्कुल भेंधेरा कर देने या उससे स्वष्नित्र 
दृश्यों की सत्याभासी सूध्टि करने में गैस लाइट विश्येप रूप से सहायक हुई। 
इसके बाद जब बिजलो के प्रकाश का उपयोग शुरू हुआ तो रंगमंच की दुनिया 
ही बदल भयी । 

हमारे देश में स्वच्छन्दतावादी रंगमंच की यह परम्परा पारती रंगमंच में 
मुखर हुई। दुर्भाग्य से पारसी मंच उसका विकृत रूप बनकर ही उमरा। 
हिन्दी के माटककारों ने उसकी घोर उपेक्षा और तिन्‍्दा की। प्रसाद ते 
स्वच्छन्दतावादी नाटक लिखे, पर पारसी रंगमच के पास नहीं फ़टके; उससे 
प्रभावित हुए, पर उसके समानान्तर कोई स्वच्छन्दतावादी परिप्कृत रंगमंच ते 
दे तके । 


स्वच्छस्दतावाद के साथ बथांबाद नाटक ,भोर रंगमंच का मुख्य स्वर दना। 
बुछ झानोचकों का विचार है कि यथाथ्थंवाद का जन्म स्वच्छन्दतावाद को 
प्रतिक्रिया में हुभा । इससे भी मिन्‍त्र एक विचारधारा यह भी है कि ययार्थवाद 
स्वच्छन्दतावाद का झौरस पु॑त्र है। इस मतवाद मे न पड़कर हम इतना कह 
सकते हैं कि यथायेवाद का जन्म तयी सामाजिक, राजनीतिक और वैचारिक 
परिस्थिति का परिणाम है। उन्‍नीसवीं शताब्दी में विश्व सामाजिक, रा्ज- 
भीतिक ओर वैचारिक परिवर्तन के एक नये दौर से गुजरा जिसमें स्वच्छन्दता- 
बाद के स्वष्निल भादर्शष भव्यावहारिक-से लगने लगे । यह युग एक झोर मध्यम 
बर्गे के विकास झीर जनतन्प्र के उदय फा युग था, दूसरी झोर वैज्ञानिक दृष्टि 
का । जनतस्त्र की भावना के साथ जन-साधारण का महत्त्व बढ़ा झौर विज्ञा्त 
के सांथ व्यवित के विश्लेषण का। लोकतन्त्र ने माटक को नये विषय दिये, 
विज्ञान में यथार्थ को पहचान | ययार्थवादी लाटककारों--इब्सेन, (१८९८६ 
१६०६), हौप्टमात (१८६२-१६४६), चेखव (१६६०-१६०४)--सभी मे 
बैज्ञानिक दृष्टि विद्यमाव थी। ज्ञोला को विज्ञान से विशेष लगाव था; र्िंद्रेन्‍ 
ब्ग कई रासायतिक प्रयोगों पर सनोविज्ञान में निरत रहा; इब्सेन भतः- 
भ्रज्ञा से ही वैज्ञानिक दृष्टि प्राप्त थी | चेखव ने आयुर्वेद वी शिक्षा प्रहेण ब्गि 
थी हौर डाथित को उसने बड़े सनोयोग से पढ़ाथा। इस प्रकार वैज्ञानिक 
दुष्दि के कारण ययायंवादी नाटककारों की दृष्टि मानव, जीवन शौर जयते के 
अ्रति वैज्ञानिक थी। विज्ञान मे उन्हें वच्तुपरकता, निर्वेषक्तिकता, भौर यो 
वध्य विवरण को प्रवृत्ति दी । पर वैज्ञानिक मानव की व्याख्या मी रसायत या 
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मोतिक विज्ञान के नियमों के श्रनुसार करने लगा था; इब्सेन, चेखव भादि 
नाटककार विज्ञान के यथा से भी झागे बढ़े | १८६७ में मांक्से में एक नमी 
सामाजिक ग्रवधारणा प्रदान की जिसने नाटक को एक सही वैचारिक झाधार 
प्रदान किया। इसके फलस्वरूप नाटक में एक शोर स्वच्छन्दतावाद के प्रतिक्रिया- 
स्वरूप आदर्श, आात्मपरकता, भावुकता, कल्पना, भव्यता, अतीत-प्रेम झरांदि का 
तोब्न विरोध हुय्ा, दूसरी भोर यधातथ्य, भ्रमुक्ृति, समस्या, जन-साधारण भ्रादि 
का महत्त्व बढ़ा । 
यथार्थवाद का प्रान्दीलन १९४० के झ्रासपास जोरों पर झाया । स्वच्छन्दतता- 
वाद इसके लिए पहले ही रास्ता बना चुका था | यूजीन स्क्राइघ, डुयूमा 
आदि की देन भी इस दिक्ला में कम महत्त्वपूर्ण नही रही; किन्तु बथार्थवाद के 
प्रवत्तेत का वास्तविक श्रेय नाटक के दीज् में इब्सेन को जाता है। इंग्लैण्ड में 
बिवरों (१६५४-१६३४), हेनरी भाष॑र जोन्स (१८५१-१६२६), जॉन गाल्स- 
वर्दी (१५६७-१६३३),जॉर्ज वर्नाई धो(१८५६-१६५०) ने तथा रूस मे गोगोल 
(१६०६-(८५२) तथा सु्गतेव (१८०८-१८८३) ते इसमें महत्त्वपूर्ण योगदान 
दिया । इसी की एक शास के रूप मे जोला (१८६४०-१६०२) ने प्रकृतवाद 
को जन्म दिया; किन्तु भ्रपने उपन्यास येरेसे रेशिवन के नादुय रूपान्तर के 
बावजूद भी उसे नाटककार के रूप में कोई विशेष सफलता नहीं मिली । प्रकृत- 
चादे के सफल नाटककार के रूप में भात्र हेनरी वीक (१८७८-१६३८) का 
स्मरण किया जाता है । बाद में प्रकृतवाद का समावेश मथार्थवाद के भ्तगेत्त 
ही हो भया । 
ऐ यथाथवादी लाटककारों को विचारधारा बस्तुतः उनके भ्पने युग से उपा- 
अत विचारधारा थी । इस विचारधारा के कारण साहित्य विज्ञान का रसात्मक 
अतिहष बना । जीवन झोर सानव की व्याख्या के लिए उसने वे मानदड खोजे 
जिनके धनुसार मनुष्य भोर उसका प्रान्तरिक जगत्‌ सहज है; उसका व्यवहार 
उसकी अक्ृति भोर परिवेश पर निर्मेर करता है । इसीलिए मनुष्य को समझने 
के लिए उसकी प्ष्ठभ्ूमि को समझना भनिवायें है | इस वैचारिक आधार को 
किए अधार्थवादी नाटकफारों ने मानव-इच्छाओ्रों, आर्काक्षाओं, दुर्वलताओं, 
कुठाओं के सामने झपना दर्पण टिकाया जिससे समाजशास्त्रीय दृष्टि का विकास 
हैआ। नाटककार सुधार, विद्रोह श्रौर स्वातस्थ्य की भावता से प्रेरित था 
वधोकि उसने प्रवते ऊपर: एक वेचारिक दायित्व श्ोढ़ तिया था । 
तादुय-लेखन में जिस प्रकार एक प्रकार का परिवर्तन यथार्थवाद के नाम 
से भाया, उसी प्रकार रंगमंच के क्षेत्र मे भी एक नये युग का समारमस्म हुआ। 
१5४३ मे पेटेंट रंगधालाधों की परम्परा समाप्त हुई और उसके साथ ही 
छोटी रंगशालाों का प्रचलन हुआ । रंगलालाएँ झृत्रिम ओर राजसी अमि- 
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बाद की प्रतिक्रिया में उन्‍्नीसदीं घत्ती के उदय के साथ अतीकवादे, प्रतिदन्तिः 
वाद, भ्रतियथार्थवाद, विसंगतिवाद श्रादि कई विचार-पान्दीलनों को वन 
दिया । 

१८६० में कवि पॉल फोटे द्वारा पेरिस में थियेटर द' झार्टे की स्थापवा कक 
साथ ही नाटक भौर रंगमंच के क्षेत्र में महत्त्वपूर्ण प्रतिक्रिया आरम्भ हुई। 7 
वधियेटर प्रतीफवाद का प्रवल समर्थेक था। प्रतीकवादी विचारधारा के पीछे 
एक मिश्चित जीवन-दर्शन था। प्रतीकवादियों का विचार था कि चर स्व 
का साक्षात्कार केवल इन्द्रियों भौर तक से सम्भव नही हैं। संत्म को प्रस* 
प्रश्ञा से ही ग्रहण किया जा सकता है | इसीलिए उसकी पझमिव्यक्ति भी सीधी 
भौर सरल नही है । कोई भो नाट्य कृति इस दृष्टि से एक महत्त्वपूर्ण उप ्षि 
होती है । सुप्र्तिद्ध प्रतीकवादी कवि-ताटककार मौरिस मेटरलिंक ( 40 
१६४६) का कहना है कि नाट्य कृति का अपना दाब्दिक सोस्दर्म होता है, एक 
विशेष चिन्तन । उप्तमें हमारे भन्तर भ्ौर वाह्म का भावात्मक चित्रण होता है। 
नाटक का लक्ष्य यद्यवि मानवीय क्रिया-व्यापारों को प्रस्तुत करना होता हैः 
किन्तु उसकी वास्तविक सिद्धि परम सत्य से सम्बद्ध प्रंत:प्रगा को संत्रेषित 
करने मे है जिसे शब्दों में ठीक-ठीक व्यक्त करने की भपैक्षा कैवर्ल प्रतीकों में 
व्यंजित किया जा सकता है। पियरे विवलर्ड ने भपने ताटक की भूमिका में 
इस वात पर बल दिया है कि प्रत्येक नाट्य रचना एक संश्लेषण ( सिम्वेत्तित) 
है जिसमें मनोभाव भसामात्य सघनता लिये हुए भ्रवतरित होते हैं। कवि उरहे 
अलोकिक प्रेरणा से भ्रनुप्राणित करता है भौर वे एक संपूर्ण विश्व को उद्दृधारदित 
करते हैं जिसमें सारा स्घूल जगत्‌ स्वष्निल स्थापत्य ग्रहण कर लेता हैं। 

बस्तुतः प्रतीकवाद स्वच्छेदतावाद का ही एक परिष्कृत नवोस्मेष था | मे 
ययार्थवाद की भाँति यथार्थ के कृत्रिस स्थूल स्वरूप के प्रत्यंकन को मालवा 
देने के बजाय उसमें कल्पना, भव्यता श्रौर काव्य का सम्ाहार करता है । प्रमि- 
व्यक्तित के सहदर्भ में प्रतीकवाद सीधे झौर सरल माधिक माध्यम फी महत्व नही 
देता वरन्‌ उसके लिए प्रतीकों की भ्रतिवार्यता को स्वीकार करता है। उ_गा 
लक्ष्य भमूर्त भावों को ऐसे प्रतीकों से झावृत्त करना रहा है जो इंद्विय संवेगों क्कै 
के प्राधार पर संवेध बन सके । उनकी दृष्टि में प्रतीक एक ऐसी वस्तु या के 
है जिसके प्रान्तरिक और बाह्य दोनों मूल्य होते हैं ! इसलिए प्रतीक, चाहे कई 
कला में हो या नाटक में, वह कई मूल्यों का केन्द्र होता है भौर वह ये हें 
कई स्तरों को उजायर करता है । प्रतीकवाद ने नाटक झौर रंगमंच पर पर्याप्त 
प्रभाव डाला । मेटरलिक (१८६२-१६४६), रोस्तों (१८६८-श१६१५) ही 
मैन्स्थल (१८७३-१६२६), हॉप्टमान (१८६२-१६४६), क्सॉडेश (६ 
१६५५), मेट्स (१८६५-१६३६), प्रॉस्कर बाइल्‍ड ( १८५४४-१६००) प्रादि 
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ने प्रतीकवादी नाट्य रचना में महत्त्वपूं योग दिया। इन ताटककारों ने 
मानवता, धर्म, तीति, भात्मिक चेतना, सत्य, सौन्दर्य और रहस्यानुभूति को भ्रपता 
कथ्य बनाया। भीड़ के जीवन से भ्लग इन्होंने व्यक्ति के रहस्यमय सौन्दर्य- 
जगत्‌ और भ्रन्तमंत की गहूराइयो में उतरने का प्रयास किया और अपने नाटकों 
में स्थूल यथार्थ से भिन्‍न एक भ्रात्मिक यथार्थ की रचना की । 
यहू रंग-दाइतिको का युग था । पिरांदेलो मोर स्ट्रिडवर्ग पहले ही नाटक 
को वैचारिक दिशा-संक्रेत दे चुके थे | भ्रप्पिया शोर क्रैग के सारे रंगीय क्रिया- 
कलाप यथार्थंवाद की जड़ उखाड़ने में लगे थे श्ौर रंगमंच पूर्णत। कला- 
आन्दोलनों की गिरफ्त में थ्रा चुका था। अ्प्पिया (१८६२-१९२८) और 
क्रेग (१८७२-१६६६) यद्यवि प्रतीकवादी न थे, पर वे उनकी परम्परा मे ही 
भे । प्रष्पिया विभिन्‍न दृश्य तत्त्वों के बीच एक मूलभूत एकता का पक्षपाती 
था । उसने प्रकाश का प्रयोग संगीत की भाँति कर दिखाया ! क्रम सरल दृश्य- 
सज्जा, वेशभूषा शोर प्रकाश-योजना का पक्षपाती था । उसने एक ऐसे मंच का 
स्वप्न देखा था जिसे भन्दिर की संज्ञा दी जा सके | उसने मंच पर ऐसे दृश्य 
विधात को जन्म दिया जो झपनी कलात्मक एकता से एक विशेष मनोदशा की 
उपलब्धि में सहायक हो । इसी परम्परा को भागे बढाते हुए प्रतीकवादियों 
ने रंगमंच पर आ्राध्यात्मिक सत्याभास का सर्जेन करना श्रपना मुख्य लक्ष्य बनाया 
जो एक प्रकार का सम्मोहन पैदा कर सके | वे कृत्रिम दृद्यावली के पक्ष मे नहीं 
थे, बल्कि उसका अयोग नाटकीय काव्य द्वारा सजित सुन्दर सत्यामास को बनाये 
रखने में करमा चाहते थे । इसके लिए वे संगीत का भी प्रचुर उपयोग करते 
थे । उनका विश्वास था कि माटक झोर रंगमंच को एक शाश्वत आध्यात्मिक 
भर्य देने के लिए सारी अ्रस्तुति को एक आत्मा प्रदान करना जरूरी है और 
यह तभी सम्मव है जब उसके मूल में एक केन्द्रोय भाव हो | यह कैस््रीय भाव 
भौतिक जयत्‌ के स्थूल सत्यों की भ्रपेक्षा रहस्यात्मक-काव्यात्मक जगत्‌ का 
चौधक था । और इस सबके लिए प्रतीकवादियों ने भावों को गोचर रूप देने का 
प्रयास किया; दृश्य विधान को अधिक कलात्मक बनाया, भ्रमिनय पर 
विशेष बल दिया। संक्षेप में कहें तो प्रतीकवाद ने काव्यात्मक रंगमंच की 
रचना को । 
कहा जाता है कि प्रभिनय शौर दृश्य सज्जा की प्रतीकवादी प्रणाली ने 
रंगमंच का सत्यानाश ही कर डाला। दृश्य सज्जा के लिए उन्होते वास्तविक 
चित्रकारों का सहयोग प्राप्त किया जिन्होंने प्रकृति का अनुकरण करके मंच पर 
चित्रित फलकों, कार्डबोडों श्रौर लकडी के तख्तों का ढेर लगा दिया। इससे 
कृतिम भलंकरण की प्रवृत्ति जागी और चित्रकला का साटकोय प्रयोग नही 
- सकने के कारण सब कुछ तिर्जीव होकर रह गया । दूसरी झोर भ्रमिनय शैली- 
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बद्ध हो गया । मेटरलिक फी सलाह थी कि झमिनेता को मंच पर काब्यारिमक 
भावों के बाह्य प्रत्तीक प्रस्तुत करने चाहिए । किन्तु सचाई यह है कि भ्रभिनेता 
की कभी भी प्रतीक के रूप में परिणत महीं किया जा सकता | सस्ती निदेशक 
भेयरहोल्ड मे तो फ्रास्तीसी प्रतीकवादियों के प्रमाव में जहाँ बहुत सारे प्योग 
किए, वहाँ एक प्रयोग यह भी किया कि उसमे चित्रांकित पर्दों भौर दृश्य विधान 
के बीच झमिनेता को रंगविरंगी वेदभूषा पहनाकर इस तरह सड़ा वर दिया कि 
यह कोई व्यवित न लगकर एक चित्र जैसा सगे | इसी से प्रतीयवादी रंगमंच 
पर नाटक गति श्रौर कषिया-व्यापार से विरहित होकर स्थिर हो गया | काव्य को 
भले ही प्रतीकवाद की देन महत्त्वपूर्ण रही हो, रंगमंच ध्रौर नाटक को उससे 
कोई सही दिशा नहीं मिल पाई । 


इसी समय माटक और रंगमंच के क्षेत्र में अभिव्यवितवाद का प्रमाव बंदी । 
१६०० के प्रास-पास प्रतीकवाद समाप्त हो चला था । इसी समय जरमेगी में 
श्रभिव्यवितवाद का विल्‍ला उन रचनाभों पर लगाया जाने लगा या 
बैन्यॉफ की कलाकृतियों के भ्रमुकरण पर लिखी गयी थी (वैसे गोगा गौर वैन्गॉफ 
को प्रतीकवादी चित्रकार भी माना जाता है)'। कला के क्षेत्र में इसका समारम्भ 
जमंनी में उन्‍्नीसवी सदी के प्रारम्भ में हुआ था। इस समय कई ऐसे अभिव्यक्ति, 
वादी चित्रकार उमरकर भाये जो भपनी व्यक्तिगत श्रनुभूतियों को विलक्षण 
औ्रौर भ्रस्वाभाविक तत्तों के द्वारा व्यक्त करते थे भौर भ्पनी अ्रभिव्यत्ित को 
सशक्त बनादे के लिए विकृृति का सहारा लेते थे । इसी की प्रेरणा के फलस्वरूप 
१६१० से लेकर ? ६२० तक इसक्षेत्र में झनेक प्रतिमाशाली नाटककार उतरे प्रौर 
१६२५ तक यह भाग्दोलन ही मृतश्राय हो गया। ग्रमिव्यवितवादी नॉटककार्से 
में स्टडबर्ग ((८४९-१६१२) शौर वेडेकिंड (१८६४-१६१८) तो विशेष रूप 
से ख्यात हैं। किन्तु अन्स्ट टोलर (१८६३-१६३६), जॉर्ज कैंसर (१६४५० 
१६४५) का दाय भी कम मद्दत्त्पूूर्ण नही रहा है। कुछ पालोचक विशदेली 
(१८६७-१६६१) को भी इसी परम्परा में मानते हैं । अन्य परमिव्यकितवादी 
नाटककारों में एल्मर राइस, गरूजीन झो” नील भ्रादि भी उल्लेखनीय हैं। 
अभिव्यक्तिवाद का झ्राविर्भाव यथार्यंवाद के विरोध में हुआ था| ईसे 
विरोध के मूल में यह भाव सक्रिय था कि मनुष्य, उसके झ्रासपास झोर धंतज गत 
में अनेक रहस्थात्मक शक्तियाँ सक्रिय रहती हैं । उनकी तलाश उसके प्रंतर्यगत्‌ 
सही सम्भव है। इस भस्तजंगत्‌ तक पहुंचने का तरीका झात्मपरक ही हद 
सकता है | इसीलिए प्मिव्यक्तिवाद यथार्थ की खोज बाहुर न कर भपुत्य के 
झान्तरिक, भववेतन, तात्विक, श्राध्यात्मिक भौर माव-समाधि के भगत मैं ही 
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करता है। यह जीवन के सार को, जीवन की ध्ाघार वस्तु को ग्रहण करने का 
प्रथल्ल था। यह्‌ चिन्ता, श्रात्मिक जिज्ञासा, अपूर्णता झोर संकटावस्था, श्रौर यहाँ 
तक कि उत्माद को भी व्यकत्त करता है। यह मनुष्य के मर्म को छूकर उसकी 
प्रासदी को मुखर करता है; उसके भ्रन्तर भौर बाह्य, भ्रात्मपरक भ्रौर वस्तु- 
परक, यथायंवादी श्रोर क्यथायंवादी तत्त्व के संघर्ष को उजागर करता है। 
एक शोर इसमें स्वच्छंदतावादी भावुकता का विरोध घा, दूसरी शोर यथार्थ- 
वाद की सतही दृष्टि का। श्रभिव्यक्तिवाद की दृष्टि में स्वच्छंदतावाद मिथ्या 
का प्रत्तीक था भौर यथार्थवाद झ्रान्तरिक ययार्थ की खोज में श्रसमर्थ । इन दोनों 
की सीमाओ्रों से भ्रलग प्रभिव्यवितवाद से उस कलात्मक श्रशिव्यक्षित को प्रश्नय 
दिया जो श्रान्तरिक भाव का बाह्यकरण करती है। यह श्रान्तरिक भाव उन्हें 
किसी खास व्यकित का नहीं, मीड़ का श्रभीष्ट था जिसमे व्यक्ति का प्रपतापन 
नही रह जाता । इसीलिए श्रभिव्यक्तिवादी नाटकों की कथावस्घु झौर घरित्र- 
सृष्टि में अपना ही वैशिष्ट्य होता है। उनमे कथानक के सरलीकरण श्ौर 
वस्तुपरक फ्रिया-व्यापार को कम करने की प्रवृत्ति दिखाई देती है, चरित्रों में 
व्यक्तित्व की रेखाएँ इतनी कम दिखाई देती हैं कि वे एक व्यवित की अपेक्षा 
पूरे वर्ग का प्रतिनिधित्व करने लगते है-- कभी-कभी तो पात्रों के नाम तक नहीं 
मिलते । संवादों में दावय गायब-से लगते हैं, उनके स्थान पर वाक्यांश या शब्द 
सप्रपण का सारा दायित्व वहन करते हैं । प्रवचेतन की अ्रभिव्यवित के लिए 
चिक्ृत, खंडित, श्रताकिक गतियों भौर भाव-भंगरिमाशों का सहारा लिया जाने 
लगा | रंग्रमंच के क्षेत्र मे भी शभिव्यवितवाद ने भतिरंजनापूर्ण भ्राकृतियों, 
विकपेक रूप-रेखाप्रो, विसंगत रंगों, यांत्रिक श्रभिनय और सांकेतिक संवादों के 
माध्यम से कुछ ऐसे उपकरण जुटाएं जो उसके लेखन की मूल श्रवृत्ति से मेल 
घाते थे 
. भरमिव्यक्तिवाद मे रंगमंच को पर्याप्त स्वतन्त्रता दी । यह इस सत्य का 
दावा फरता है कि रंगकर्मी वस्तुपरक जग्रतू से भी मिस्न अपने एक जगतू का 
सर्जक है ) भसिव्यवितवाद ने रंगमंच पर सर्जन की लगाम, कल्पना की यडान, 
विक्त मनोदशा की तीव्र अनुभूति तथा देश श्रौर काल की क्षीण जागरूकता 
के हाथों थमा दो थी । इसलिए रंगमंच विक्ृत थिम्बों से झपूरित हो गया-- 
इसका दृश्य सज्जा पर तीघ्र प्रभाव पड़ा | अ्रमिव्यक्तिवाद की प्रेरणा से मंच 
पर सज्जा कम से कम होती गयी । दो जन परिचालक लियोपोल्ड जेस्सनर 
(१८७५-१६४८) झौर फेहलिंग (१८९०-१६६८) भ्रमिव्यवितवादी अस्तुतियों 
से सम्बद्ध रहे। जेस्सनर मे पात्रों की परिष्यितियों भौर भ्रान्तरिक भावनाश्रों 
की प्रभिव्यक्ति के लिए रंग भौर प्रकाद का अद्भुत प्रयोग कर दिखाया । फेहलिय 
ने इस दिशा में कई नये प्रयोग किये । कहा जाता है कि अभिव्यक्तियाद रंग- 
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मंच पर एक महत्त्वपूर्ण आन्दोलन के रूप में नहीं झाता, यंदि यह महायुद्ध से 
पीडित बौद्धिक पीढ़ी मे जन्म न लेता भौर उसके साथ रेनहाटट जैसे रंगकमियों 
का योग ते होता । इस युग की सदसे बड़ी रंगीय उपलब्धि का कारण विजली 
का प्रयोग था जिसने अ्रभिव्यक्तिवाद को श्रान्तर जगत्‌ को भ्रभिव्यक्षित भे पूर्ण 
सुविधा प्रदान की । 
लगभग इसी काल में घववाद (क्यूविज्म), निर्माणवाद (कन्स्ट्रक्टिविज्म ), 
भविष्यवाद (फ्यूचरिज्म) कला के क्षेत्र में सक्रिय हो रहे थे । घनवाद को मूल 
प्रेरणा सिजा के ये विचार ये कि प्रकृति में सब कुछ गोलकी, शंकु तथा वेलना- 
' कार प्राकृतियों पर निर्मर करता है। इसी तथ्य को हुृदयेगम कर पिकासों ने 
घनवादी शैली का विकास किया जिसमें ज्यामितीय आार-प्रकारों को विशेष 
महत्त्व दिया गया । घनवादी चित्रकारों की कलाकृतियाँ इस तथ्य से प्रेरित थी 
कि वक्र रेखा की तुलना में सीधी रेखा भ्रधिक सदवत होती है | इसोलिए उसमें 
ज्यामितीय ग्राकृतियों के गठन झ्लोर ठोस भ्रिशभ्ायामी उमर पर विशेष बल 
दिखाई देता है । 
नाठक की घनवाद ने प्रमावित किया, यह कहना तो कठित है किन्तु रंग- 
मंच पर उसका पर्माप्त प्रमाव पड़ा। महायुद्ध के दिनों था उससे कुछ पहले 
दृश्य सज्जा झौर वेशभूषा में घनवादी परम्परा का प्रसार हुआ । इस दिल्ला में 
सुप्रसिद्ध परिचालक मेयरहोल्ड (१८७४-१६४२) मे रूस की रंगशालाप्ों 24 
भ्रनेक प्रयोग किये । उसने प्रेक्षकों के सामने से फ़ुटलाइट झौर पागे का पर्दा हटा 
दिया । परम्परागत दृद्यावली मी नही रहने दी । सिर्फ खाली भीत पर अनेक 
रूपों मे मानवों भर प्राकृतिक वस्तुओं की ज्यामितीय भाक्ृतियाँ अस्तुत्त की 
श्रीर सकड़ी, कार्ड्वो्ड श्रादि से सीढियाँ, जीने, पीठिकाएँ, पहिए प्रार्दि 
बनाकर उन पर प्रमिनेताशों को नदों की भाँति उछल-कूद करने के लिए छोड 
दिया । इस तरह भमिनय स्वयं शैलीबद्ध हो गया भौर व्यायाम जैसीग तियाँ उसमें 
प्रमुख हो गयीं। मेवरहोल्ड किसी युग में स्तानिस्लावस्की के साथ भभिनेता रहे 
चुका था। उसी की तरह उसने भ्रसितय की एक नयी पद्धति निकाली जिसे जीव- 
यान्त्रिक पद्धति (बायो-मेक॑निक) कहा जाता था । सत्याभास प्रस्तुत करने की 
भपेक्षा उसने प्रेक्षक को सजग रखने का प्रयत्त किया भौर मंच पर रंगीयता 
को महत्त्व दिया । झमिनेता के लिए उसने शरीर को यल्म के रूप में प्युत्त 
करने की विधियों का सफल प्रयोग किया । अभिनेता बनने से पहले वह उतके 
लिए व्यायाम, सरकस की कलाबाजी की शिक्षा झ्निवार्य समझता था । भेबर- 
होल्ड की इस प्रणानी का उल्लेख प्राय: विर्माणवाद के नाम हे किया जाता है ! 
मह संज्ञा रूस मे १६१२ के झासपास वास्तुकला में युक्त होती थी। इसी के 
फलस्वरूप झमभिनैताओों की वेशभूषा भौर रूप-सज्जा में भी घनवादी प्रवृत्ति का 
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समावेश हो गया । कभी-कमी उन्हें विशेष हूप से बने मुखौदे भौर ऐसे के 
कपड़े पहनाए जाते जो कार्डिबोर्ड जैसी सख्त चौज के बने होते थे । इस प्रतः 
घमवाद कौ प्रेरणा से रंगमंच पूर्णतः यान्त्रिक बने गया । 

विभकल्ना के क्षेत्र में घनवाद के गर्म से कई वादों का जन्म हुप्ना; वाद 
भौर रंगमंच के क्षेत्र में भ्रभिव्यक्तिवाद के गन्तगंत धववाद, निर्माणवाद, 
अविष्यवाद सभी की प्रदूत्तियों वर समाहार हुमा। इसका परिणाम यह हुमा 
कि रंगमंच पूरो तरह इत रूपवादी कलात्मक आन्दोलन वी पिरफत में झा गया । 


इनकी गिरफ्त से भंच को छुद्धाकर एक विभिन्‍न स्वरूप देने का पर्म बरतोल्त 
श्रेस्त (१८६८०१६५६) ने किया । जब अ्रमिव्यवितवाद ्पने घरम पर था, 
तब ब्रेझुत जर्मन रंगमंच को एक नयी दिशा देने के लिए कार्य-स्त था। समन 
सामयिक रंगमंचीय परम्परा के विशेध में उसने जिम्त रंगमंच की परिकल्पना 
की थी उसे उसने द्रपिक थियेदर (महाकाव्यात्मक रंगमंच) कहकर पुकारा | 
उसका घिचार था कि प्राचीन रंगमंच भ्रव प्रपंहोत होकर रह गया है बयोंकि 
चह प्रेक्षक को विष्कियता का भागी बना देता है। उसने स्वयं एक ऐसे रंगमंच 
की नीव॑ डाली जिसमें प्रेक्षक महत्त्वपूर्ण त्तत्व बन गया) भादशे रंगमंच फ्री 
व्याख्या करते हुए उसने तीन बातों पर विशेष बल दिया--इतिहासीकरण 
(हिस्दोरिफिकेशन), भाव-विरपेक्षता (एलियनेशन) तथा महाकाब्य-दत्त्व 
(इपरिक) । उसका विचार था कि समसामपिक जीवन से प्राघार सामग्री देते 
हुए रंगमंच को उसे इस रूप में प्रस्तुत करना चाहिए जँसेकि बह विस्ती और 
देश की, किसो धौर काल की हो। इस प्रकार प्रस्तुतीकरण में उसकी भूतकालि- 
फरता पर बल होता चाहिए, वर्तमान पर नहीं । इसी प्रकार भाव-निरपेक्षता 
को बह प्रस्तुतीकरण का अ्रावश्यक श्रंथ मालता है। उसका विचार था कि 
मझमिनेता को दे सब साधन त्थागने चाहिए जो अभिनीत पात्र के साथ तादात्म्य 
स्थापित करने के लिए प्रयुक्त होते भ्राए हैं : (किसी भी समय उसे इतना नहीं 
बह गाना चाहिए के वह पूरो तरह भभिनीत चरित्र हो बन जाय। यह कथन 
कि उसमे लियर का प्रभिनय नही किया, चह स्वयं लियर ही था--प्रमिवेता 
के लिए यहे घातक टिप्पणी है ४१ उसका सारा वल इस बात पर था कि प्रेक्षक 
के लिए मंच पर भाव-विरेक्षकारी अनाव पैदा किया जाय; दृद्य विधान से 


वास्तविकता का भ्रम न हो भर न वह देश-का का परिचायक ही तथा प्रकाश 
ध्यवस्ता प्रेक्षक के भ्राँखों से छिपाई न जाय | 


4. नेदरंग, प्रक ५, घु% १३-१४ 
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ब्रेझत ने भ्रपने रंगमंच को महाकाव्यात्मक कहा | उसका विचार था कि उसे 
भहाकाव्य की भाँति होना चाहिए । विभिन्‍न सर्गों में निवद्ध महावाव्य इतिवृत्त 
श्रोर संवाद के द्वारा सारी कथा को इस प्रकार प्रस्तुत करता है जैसे एक ही 
व्यक्ति उसे सुना रहा हो । महाकाव्य में दिकु शौर काल का परिवर्तन भी 
स्वेच्छापूर्वंक सम्भव है। उसमे कुछ बातें सूच्य होती हैं श्ौर कुछ दृश्य | एक 
इतिबृत्त और दूसरे इतिवृत्त, एक काल झौर दूसरे काल, एक देश झोर दूसरे 
देश के बीच के व्यवधान को उसमे सरलता से कुछ दब्दों से पाठा जा श्कता 
है। ब्रेख्त से अपने नाटक इसी शैली मे लिखे । उसने उसमें प्रस्तावना, इतिवृत्त, 
संवाद, संगीत, नृत्य, दृश्य श्लोर काव्य सबका परस्पर समन्वय किया । 

रगमच के सम्बन्ध मे उसकी कल्पना एक लेबचर हॉल या सर्कस के भखाड़े 
की-सी थी जिसमे व्यवितत्वपूर्ण चरित्रों, सुरचित नाटकों, कृतृहुल भौर चरम 
उत्कर्प का निर्वाह करते वाली नादय संधियों के लिए कोई स्थान नहीं था। 
इस रंगमंच की सबसे बडी विशेषता यह थी कि इसका लक्ष्य प्रेक्षक को भाव- 
विभोर करने की श्रपेक्षा उसे सोचने के लिए जाग्रत करना था ।* इसमें सगीत 
के महत्त्व पर ब्रेरत ने बडे विस्तार से विचार किया है ।' वस्तुत्त: ब्नख्त का 
रंगमंच काव्यात्मक है और उन्‍्नीसवी छाती के पाश्चात्य रंगमंच से बिल्कुल 
भिन्न ठहरता है । वह अपने युग के रंगमच का प्रवल विरोधी था। उसके 
अनुसार जो रंगीय प्रयोग हो रहे ये, वे उस विर्दु पर पहुँच 'छुके थे जिससे भागे 
कोई सार्थक कलात्मक भ्रनुमव की आशा नहीं की जा सकती | उस सारे रंग” 
कार्य से क्या लाम जो ढेर सारे दाँव-पेंचों से परिपूर्ण होने पर भी कोई सामा* 
जिक उपलब्धि न दे सके । ब्रोख़्त एक प्रतिवद्ध रंगकर्मी था। वह रंगमंच को 
केवल प्रयोगों के हाथ का खिलोना नहीं बनते देना चाहता था।* 


आधुनिक कला के इतिहास में वादाबाद का अ्रभियात सबसे विचित्र सिद्ध हुआ | 
इसका श्रीगर्णेश प्रथम विश्व युद्ध की वीमत्स श्रोर विनाशकारी प्रमावों की 
प्रतिक्रिया में फ्रांस में हुआ था। कवि टिल्टन त्जारा, मू्तिकार हैन्स झापे 
पित्रकार फैन्सिस पिकेविया श्रोर मासेल ड्ैम्प ने मिल-बैठकर इसका सूत्रपात॑ 
किया था । ८ फरवरी १६१६ की एक शाम की इस नये प्रान्दोलन के लिए 
दादा! शब्द का चयत हुआ जिसका श्रर्थ है--शोकिया घोड़ा | स्पष्टतः दादा- 


वू, जाँत बिलेट : ब्रेखत ध्लॉन थियेटर, १० २३ 
२. वहीं, पु० पडे-प५ 
३ वही,प१० १३३ 
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बाद कुछ लोगों का एक दोक या खिलवाड़ था जिसका लक्ष्य सामाजिक, यज- 
सैतिक, पारम्परिक, नैतिक सभी प्रकार की मान्यताझों को उखाड़ फेंकना था । 
मह इसी से स्पप्ट है कि डक््षम्प (१८८७--) ने पेरिस में जब मोनालिसा की 
रंगीन भनुकृति तैयार की तो उसमें उसने दाढ़ी-मूंछें लगा दी और नीचे से 
कुछ भइलील झब्द भी लिख दिये । कुल मिलाकर दादावाद का मूल श्राधार 
विक्ृृति, विर्पण, भतके, व्यंग्य श्रौर विसंगति था। उसका उत्तम पक्ष कोई 
था तो केवल प्रयोग मे निहित घा । 

दादावाद का साहित्यिक जनक ऐल्फंड जारी था जिसने १८६७ में 'उबू- 
रोइ' नाटक की रचना की थी । यह नाटक मध्यम वर्ग के व्यक्ति की साहित्यिक 
रुचि पर तीग्र प्रहार करता है । धीरे-धोरे दादावाद ने चित्रकला, नाटक प्रौर 
रंगमंच के साथ-साथ दैले, काव्य, उपन्यास, वास्तु सभी क्षेत्री पर धावा बोला, 
पर बह दीर्घजीवी नहीं हो सका । उसका समावेश शीघ्र ही एक दूसरे उगते 
हुए विचार-प्रान्दोलन भ्रतियथार्थवाद (सुर-रियलिज्म) में हो गया । 

अतिययार्यंबाद का प्रव्तेत १६२२ में पेरिस के चित्रकारों द्वारा हुआ था 
झौर ठीक इसके दो वर्ष बाद श्रान्द्रे श्र टब मे इसका एक घोषणा-पत्र प्रकाशित 
किया था । कहा जाता है कि भतिययाथंवाद ने श्रपने सूत्र श्रपोलिनेमर के 
सुप्रसिद्ध नाटक ल मंमील डी टेरेसिया (टेरेसिया के स्तन) से ग्रहण किए थे 
जिसे द्वाम धुर-रियिलिस्टे कहकर प्रस्तुत किया गया था श्रौर जिसकी प्रस्तावना 
में नाटककार ने एक नयी दृष्टि का परिचय देते हुए लिखा था कि नाटककार 
को देश श्रीर काल, यथार्थ भौर तथ्य की सीमा को तोडना चाहिए क्योंकि 
नाटककार की दुनिया स्वयं उसका नाटक है जिसके श्रन्दर वह सर्जक और ब्रह्म 
है जो स्वेच्छा से पात्रों, प्रसंगों, भंगिमाशों और चेष्टाओं को रूपायित करता 
है । इसी विचारधारा को श्रग्रसर करते हुए गतियथार्थवादियों ने श्रर्धचेतन्य 
मस्तिष्क के विचार-प्रवाह को मुख्यता देते हुए 'परम यथाथे' को भ्रभिव्यक्त 
करने का लक्ष्य बनाया । तक और बुद्धि के प्रभाव से रचना को मुक्त रखकर 
उन्होने स्वचालित लेखत, सुपुप्त मस्तिष्क से उद्भूत विचारों को प्रश्नय दिया 
भौर इस प्रकार तनावों से मुक्त होते का साधन ढूंढ निकाला । फिर भी श्रति- 
यथार्थवादियों का लक्ष्य मात्र भ्चेतन का चित्रण करना या उसके द्वारा प्राप्त 
बिम्बों से एक विकृत काल्पनिक ससार की रचना करता नहीं था। वे भवेतन 
को यथेष्ट महत्त्व देते थे, पर उवका लक्ष्य चैतन-प्रचेतन, भौतिक-बौद्धिक, 
बाह्य-प्रान्तरिक समी अ्रवरोधों को घोड़कर एक अत्तियथार्थे का निर्माण करना 
था | इस प्रकार प्रचेतन एक माध्यम मात्र था जिसे सचेतन जगत्‌ के बिम्बी से 
मिलाकर वे एक नये यथार्थ का संकेत देते थे । वह यथार्थ विसंगत भ्रौर 
वीभत्स भव्य लगता है; किन्तु उसके पीछे भी उनकी एकबद्ध दृष्टि थी--- 
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चस्तुत्तः वे मानव की भसंगत चेतना को ही सर्जेन का स्रोत मानते थे | 

असंगति, वीमत्स कल्पना, अचेतन विम्बों का सहारा लेकर श्रतिययायंवाद 
की प्रेरणा से नाटककारों ने ऐसे नाटक लिखे जिनमे विस्फोटक प्रवृत्तियों, 
रोमांचकारी वीमत्स दृश्यों, अन्तविरोधमूलक मुृद्राप्रों, भ्रावद झभोर फास की 
मिली-जुली नाट्यस्थितियों, मुखौटों शोर श्रथंहीन संवादों की मरमार मिलती 
है । इस क्षेत्र मे श्रतियथार्थंवाद की देन वहुत महत्त्वपूर्ण तो सिद्ध नहीं हुई, किन्तु 
ज्याँ कॉक्तू, कॉमलिक, रोजर वित्राऊ पश्रादि ने पर्याप्त स्थाति भजित की । इनके 
अतिरिक्त ऐसे नाटकंकारों की सस्या भी कम नही है जो सीधे श्रतियथार्थवाद 
के ध्वज के नीचे नहीं भ्राते, पर जिनकी रचना-प्रक्रिया पर उसका प्रमाव यथेप्ट 
है। इनमे भारमंड सलाक़ी, जूलियन तोरगां, रेमड रस्सेल, लोका भादि 
उल्लेखनीय हैं । जीराद्ू, जौवे भादि भी इससे प्रभावित रहे हो तो कोई भाश्र्य॑ 
की बात नही । 


इसी समय एक भोर नाम उमरकर माता है। वह नाम है--भन्तोनिन श्र्ती 
(१८६६-१ ६४८) का। झर्तों ने रगमंच को एक नयी देन दी जो थिपेटर स्‍ोव 
ऋयेल्टी के नाम से पुकारी जाती है। वह अपने प्रारम्मिक कार्य रत जीवन में 
दादा झोर अतियथा्वादियों के सम्पर्क में रहता भाया था । पर जहाँ उनकी 
दृष्टि विकृति, विसंगतति, भ्रसत्ता, मसखरेपन तक ही सीमित रही, भर्तों ने श्रपने 
आन्तरिक विद्रोह को एक कान्तिकारी विचार-दर्शन का रूप दिया। उसकी 
दृष्टि मे रंगमंच एक ऐसा स्थान-मात्र नही है जहाँ प्रेक्षकों का मनोरंजन होता 
है, यह सभ्यता और संस्कृति का नाड़ी-संस्थान है । इसीलिए रंगमंच को कला 
का नही संस्कृति का केन्द्र बनना चाहिए । संस्कृति के सम्बन्ध भें उसकी धारणा 
मानव के झादिम भनुष्ठानों पर झरथारित है शोर उसी को वह श्राज के सम्य 
जगत्‌ पर भारोपित करना चाद्ता है। रंगमंच के प्रमाव की तुलना वह प्लेग 
फैलने जैसी स्थिति से करता है । किसी जमाने में जब प्लेग फैलता था तो उस 
संहार लीला मे समाज टूट जाता था, श्रधिकार और सत्ता लुप्त हो जाती थी 
झौर केवल भराजकता बच रहती थी | तब आदमी श्रपनी दबी, टूटी-फूटी 
भमावनामो को भभिव्यकत करता है। उन्माद श्रोर प्रलाप की उसी स्थिति को 

अरतो रगमंच पर लाना चाहता था । उसके अनुसार प्लेग की भाँति ही रंग्रमंच 

में सामाजिक संहार की शक्ति विद्यमान है रंगर्मंच भी प्लेग को तरह है। 

इसलिए नही कि वह संक्रामक है बल्कि इसलिए कि उसकी माँति ही यह एक 

अकटन है, रहस्योद्घाटन है, भन्‍तनिहिंत करता का बाह्मकरण है। 'करता' से 

उसका तात्पय रक्‍्तपात से नहीं, वरनू उस आवृत्त परपीड़क मनोवृत्ति से था 


रंगमंच : वादों और विशेषणों के धेरे में [] १०३ 


जो यूगीों से मानव की युद्धों, सारधाड़ वाली फिल्मों, हत्याश्रों की भर अग्रसर 
करती रही है । उसका श्रभिप्राय यही रहा कि रंगमंच को मानव की दबी हुई 
इच्छाओं के निकास का माध्यम वतना चाहिए ( इस मामले में वह फ्रायड, 
रिम्बाँ और लॉरेन्स का समर्थक था । किन्तु नीत्से से उसकी बात ज्यादा मिलती 
है जिसका विचार था कि मनुष्य घरती प्र सबसे अधिक कूर जीव है ! वह 
दूसरो के संकटों, बैलो की लड़ाइयो और फाँसी चढ़ाने पर आनन्द लेता रहा 
है और जब उसमे मेरक का आविष्कार किया तो वही उसका स्व था। 
अती ते मानव की इसी करता की शोर संकेत किया। नाटक और रंगमंच 
खोखले और श्रमाचरित ब्रादर्शों को पाले, इससे श्रच्छा वह मनुष्य के भूठे 
मुखोटों को उतारने का काम करे, झ्राडम्बरों श्रौर मिथ्या व्यवहार को खोलकर 
रखे---यही उसकी कामना थी । 
अतों ने अ्रपनी पुस्तक थियेटर ऐंड इट्स डब्ल मे अपने इन विचारों को 
विस्तार से व्यक्त किया है। जैसा कि उसकी पुस्तक के नाम से स्पष्ट है, रंगमंच 
की प्रवधारणा उसने प्रतिरूपी दयक के रूप में की है । उसकी दृष्टि में रममंच 
जागतिक यथायें के साथ अपना भी एक यथाये सड़ा करता है। यह एक प्रकार 
का दर्पण है जिसे भवचेतन हाथ में लिये हुए है । इसके भ्रतिरिकत झतों का एक 
विचार यह भी था कि झब्द संस्कृति के कीदाभु हैं प्रौर जागतिक तथा झान्त- 
रिक थयाथे की अभिव्यक्ति में वे रंगमंच की शक्ति को क्षीण करते है । बह 
रंगमच की भाषा की मंत्र की शक्ति से युक्‍त्त देखना चाहता था । वस्तृतः श्रतताँ 
का रंगमेंचीय भादश भाव की सर्जेता था । उसकी दृष्टि में रंगमंच की प्पनी 
भाषा होती है । परिचालक का कायें ऐन्द्रिय काव्य की रचता करना है । इसमें 
चह दृश्य-विधान को बहुत श्रधिक महत्त्व नहीं देता था । 
रोजर विध्राक के साथ १६९२७ में प्रतों ने एक रंगशाला की स्थापना की । 
फिर १६३४५ में भ्रपनी ही एक रंगशझ्नाला “थियेटर डी ला कूते! चलाई दुर्भाग्य' 
से वह झ्रधिक नाटक प्रस्तुत नहीं कर पाया और उसके विचार उसके मस्तिष्क 
से व्यवहार मे नहीं झा सके ! श्रपना श्रमाव छोड़ने से पहले ही उसका निधन हो 
गया । जो वह रंगमंच पर स्वयं श्रञित न कर सका, उसके परवर्ती नाटककारों 
और रंगकर्मियों ने कर दिखाया । कामू, झआयीनैस्को, वेकेट, श्रदामोव झ्ादि पर 
उसका पर्याप्त प्रभाव पड़ा | विसंगतिवादी रंगमंच यद्यपि कई झौर तत्त्वों की भी 
देन है, किन्तु भतों को मी एक स्रोत के रूप में भ्रस्वीकार नहीं किया जा 
सकता ।! भर्तों के रंगनदर्शन के समथेकों में एक नाम झोर जोड़ा जा सकता है 
और वह है जेने का । 
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१०४ ( रंगमंच : कला भौर दुष्टि 


जेने (१६०६--) पतों का सच्चा उत्तराधिकारी था । ध्तों को भाँति ही 
वह प्राच्य रंगमंच का समर्थक था | जेने ने एक ऐसे आ्ानुष्ठानिक रंगमंच की 
कल्पना की थी जो धर्म पर नही वरन्‌ काव्यात्मक कल्पना पर झाघारित हो । 
उसका विचार था कि कला का लक्ष्य सौन्दर्य का प्रभाव पैदा करना नही, एक 
प्रकार की धार्मिक झ्रास्था पैदा करना है। उसका समस्त नाट्य-साहित्य बिरे- 
चन का उदाहरण है जिप्तके पीछे भतों की विचार-पारा सक्रिय दिखाईं देती है । 


प्रथम महायुद्ध के समय नाटक झौर रंगमंच एक भीपण भनुभव के बीच से 
गुजरा था। द्वितीय महायुद्ध ने एक थार फिर उस भनुमव को और यहरा कर 
दिया । मानव को तोला शभ्रहसास हुभा--विज्ञान के ताम पर संधातक 
अस्त्र-शस्त्रो भौर शैतान जैसी विशालकाय मशीनों के द्वारा एक ऐसा स्‍भभिशापए 
मनुष्य के हाथ लगा जिसने उसकी सुरक्षा को ही नही, माववीयता को ही 
खतरे मे डाल दिया । यान्त्रिक सम्यता ने मनुष्य को भलग्राव शोर विसंगति 
के कगार पर लाकर खड़ा कर दिया । प्राध्यात्मिक दृष्टि की घुन्यता ग्रोर 
भौतिकवाद की देन ने हिसा, होड़, शोपण भोर श्रतेतिकता को बढ़ावा दिया । 
बविश्वयुद्ध ने मनुष्य को जिस तरह भकफोरकर रख दिया, उससे रही-सही 
मान्यताएँ भी हिल गयीं। मानवीय संकट में भात्या और विश्वास भी उड़ 
गये । जी बच रहा वह मात्र श्रव्यवस्था या निस्सारता का ग्रहसास था जिसकी 
मेंवर में भांदमी घुरी तरह घिर छुक्का था। इप्तोलिए उसके भ्रस्तित्व के सामने 
एक प्रश्नचिन्न लग गया था । 

प्रशनो को इसी किकत्तेंव्यविमूढ़ता के बीच से तमी एक चिन्तन उमरा 
जिससे उस निविड़ अंघकार में भी राह की तलाश शुरू हुई | इस झनजानी 
राह का सूत्रपात कोकेंगाद (१८१३-१८५५) कर छुका था । उसी,की माँति 
नीत्से (१८४४-१६००) श्र दोस्‍्तोवस्की (१८२१-१५८८१) उन्नीसवी सदी 
में दिशा का संकेत दे गये थे। बाद में कार्ल यास्पसे, हेडयर, कामू, मार्सल, 
कापका, सा, वदिएफ झादि ने हमारी भझपनी सदी मे एक नये जीवन-दर्शन 
का महल खडा किया जो प्स्तित्ववाद के नाम से चचित हु झा । 

इसी भस्तित्ववाद ने नाटक के क्षेत्र मे विस्ंगतिषाद (ऐब्सडिज्म ) को प्रश्रय 
दिया | मार्टिव एस्सलिन इस परम्परा को बहुत पीछे तक ले जाते हैं। इसमें 
कोई सन्‍्देह नहीं है कि उन्‍नीसवी शतती मे पिरादेलो, स्ट्रिडवर्ग, ऐल्फ्रोंड जारी, 
भ्रपोलोनियर, ट्रिस्टन जारा, गॉल, ब्रेख्त (कुछ रचनाप्रो में), छुई भारागों, 
वित्नाक झादि नाटककारों तथा अभिव्यंजवावादी, दादावादी तथा भतियथार्थे 
वादी परम्परा ने भी विस्तंगतिवादी प्रवृत्तियों को जन्म दिया । किन्तु विसंगति 
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का तीघ्र बोध प्रस्तित्ववाद की ही देन है । उसी के फलस्वरूप १६५० के झास- 
पाप्त वित्तंगत नांद्य घारा प्रबल वेग से सामने भाई । 

१६४५ से १६६५ के कालखंड में ध्रमेक्क विसगत नाटक लिखे गये । इस 

परम्परा के नाटककारों में कामू (१६१३-१६५६), साथ (१६० ५--), ज्यां जेने 
(१६०६--), वेकेद (१६०४--), भायनेस्को (१६१२--), भदामोव 
(१६०८--), भाल्वी (१६२२--), पिटर(१६३०--) झादि उल्लेसनीय हैं। 
इनके साथ ही अनेक नाटककारों की एक झ्ौर पात भी है जो इससे प्रमावित 
होकर रचना करते रहे हैं। ऐसे नाटककारों में मंक्स फिश, गूतर ग्रास, रॉबर्ट 
पिजेट, झाथर कोविट प्रादि पर्याप्त ख्याति भ्रजित कर चुके हैं । वस्तुतः विमगत 
नाटककारों मे सभी की एक सेमे में करार दना सम्मव नही है। वे विभिरता 
प्रवृत्तियों के चयोतवा हैं । मूलमूत एफता इतनी ही है कि ये समी जीवन के परम्परा- 
गत मूल्यों का बहिष्कार करते है भौर भ्रस्तित्व को विसंगति का पर्याय मानते 
है । वे सभी जीवत की विरुपता की स्थिति को स्वीकार कर चलते हैं जिसमे 
भद्दापन, बेतुकापन भौर मोडापन एक भ्परिहाये सत्य वनकर झाता है। व सिय 
जॉब सिप्तिफत्त में एल्वर्ट क्मू से इसकी व्यास्या में कहा था : 'मनुष्य और उसकी 
जिन्दगी, कर्ता भौर उसके परिवेश का भ्रलगाव विसगृति की भावना को जन्म 
देता है (! विसंगत श्रथवा 'ऐब्मर्ड' का सामान्‍य भ्रर्थ होता है--विपम सुवर होता 
(संगीत के सन्दर्भ मे), सामजस्यहीव, झताकिक, भरसम्बद्ध, अलजलूल, हास्या- 
स्प॒द भ्रादि । किन्तु विसंगतिवादी इसे इस भर्थ में प्रशुकत नही करते । कापका 
पर लिखे अपने एक तिवन्ध में प्रायनेस्की ने लिखा है : 'विसंगत श्र्थात्‌ ऐब्सर्ड 
बह है जो प्रयोजनहीन है***जो धर्म, भ्रध्यात्म और ग्रनुमवादीत सूत्रों से कटा 
है, ऐसे भ्रादमी के सब क्रिया-व्यापार ब्यर्थ, ऊलजलूल श्रर्थहीन हैं ।' 

वेसे इस परम्परा के नाटकों को देखे तो सब मे भ्रस्तित्व की विरूपता की 
अ्लोकिक पीडा का भ्रहसास मिलता है । इसका एक पहलू यह भी है कि किसी 
परम यथार्थ के बिना जी गयी जिन्दगी को इसमें बुरी तरह फटकार बताई गयी 
है । ग्रादमी झपने व्यवहार से, वाणी ओर विवशता से भ्रपनि प्रासपास की 
जिन्दगी को इस तरह घिनाँना बना देता है कि बहू स्वयं भ्रपने से पूछने लगता 
है कि वह इस जिन्दगों को जी व्यों रहा है, जिसे देखकर उबकाई श्रातो है । 
विसंंगतिवादी नाटक इस जिन्दगी की मजाक उड़ाते हैं; पर इससे भी गहराई 
अ वे विसगत्ति की एक और गहरी परत तक पहुँचते हैं भौर वह है भादमी को वह 

दशा जो उसने किसी परम सत्य के भ्रमाव में अपनी बना डाली है। जिस 
प्रकार प्राचीन काल की ग्रीक च्ासदियाँ नियत्ति के हाथो मानव की विवशता 
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का प्रहसास दिलातो थीं, उसी प्रकार विसंगतिवादी माटक इस विश्व में मानव 
की रहस्यमय भोर दुखद स्थिति को भ्स्तुत करते हैं। वे मानव को उसकी 
आधारभूत स्थिति में सड़ा करके दिखाते हैं। जहाँ पीड़ा, संत्राम॑, भातंक, 
लगाव, एकाकीपन भौर मृत्यु का बोध गहराता जाता है। वस्तुतः विसंगति- 
वादी नाटक स्थितियों का नाटक है, पटनाप्री या चरितरों का नहीं। उसका 
लय कथा कहना नहीं, काव्यात्मक विम्व अस्तुत करना है। विसंगतिवादी 
नाटककार मानवीय स्थिति की सही विद्वपता व्य दर्शन कराने के लिए प्रायः 
विम्बों, दुस्स्वप्नो भौर भ्रतिकल्पनाप्तों को माध्यम बनाते हैं भौर भ्रतिरंजनापुर्ण 
कधावस्तु, बिलक्षण चरित्रो भौर सनसनीखेज दृश्य-योजना का भ्ठपटा भ्योग 
कर पाठकप्रेक्षक को झटका देते हैं । वे प्रायः धसामान्य चरित्रों की सृष्टि करते 
हैं---चोर, उचवके, झ्रावारा, भ्रपराघो, दंडित, वहिप्कृत, विश्षिप्त, कुठित, ऊबे* 
थके, निरर्थंक्र जीवन जीने वाले लोग, जो एकदम हास्यास्पद भौर करण लगते 
हैं--मानवीय संवेदना से भरपूर झोर विद्वोम की भावना से परिपुर् | उनके 
जीवन जीने की पद्धति से ही उतकी हास्यास्पद नाटबीय स्थिति उमरती प्रतीत 
हीती है जिसमे उनकी भूमिका भावुक भौर निराश व्यक्तित फी मात्र होती है । 
कुल मिलाकर इन नाटकों में व्यंग्य भौर कारुण्य के रसात्मक तत्त्वों का समावेश 
मिलता है जो भय झौर न्रास का भनुमय देते है । 
विसंगतिवादी भ्पने माटकीय कथ्य के भ्नुरूप ही रंगमंच पर भी विसंग्ति 
का भाधार लेकर चलते हैं । वे प्रायः मूक प्मिनय, शतिरंजित ध्रांगिक चेप्टाम्रों, 
मुखोटो, विरूप दृढ्यों, भभिप्रायों, बिम्बो तथा ऊलजलूल संवादों के सजग प्रयोग 
द्वारा वातावरण को झद्भुत सृष्टि करते हैं । विसंगतिवादी मंघ पर नाटककार 
की दृष्टि श्रोर पात्र के भ्रवचेतत को ब्यकत्त करने के लिए प्रायः काव्यात्मक 
विम्यों की योजवा को जाती है। वे स्यूल ययाय की प्रपैक्षा मगोवैज्ञातिक 
यथार्थ को उद्घाटित करते हैं ॥ इसीलिए विसंगत कथ्य के साथ जुड़ जाते हैं । 
जहाँ तक प्रभिनय दौली का भ्रदन है विसंगतिवादी रंगमंच भमिनेतामों को 
सक्रिय रखने का प्रयास करता है जिससे प्रेक्षकों की श्रांखों के भागे कुछ न कुछ 
'घटित होता रहे । यह बात दूसरों है कि उनकी कियाएँ भकारण शौर धनायासत 
्ोती हैं; फिर भी उन्हे बेतुकी, मोडी भौर विदूषकीय ही कहा जा सकता है। 
बेकेट के गोदो की इमन्तजार में इसके कई उदाहरण मिलते है। अ्रभिव्यंजनावादियों, 
दादाबादियों और भतिययार्थवादियों ने जिस प्रकार भ्रतिरंजित आंगिक चेष्टामों, 
मूक भंगरिमाशों भोर अ्रहसन के माध्यम से मन की विभिन्‍न स्थितियों का चित्रण 
- किया था, उसी प्रकार विसंगतिदरशी नाटकों मे भी हुआ है। कुछ निश्चित भावों 
और धारणादं को उद्घाटित करते अथवा उन पर बल देने के ल्रिए इन 
जाटककारों ने मुखौटों की सहायता ली है। मुखौटों के प्रयोग से न सि्फे इत 
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आवना की उम्र भनुभूति होती है कि रंगमंच एक काल्पनिक स्थल है, वल्कि 
उससे श्रमिनय और वास्तविक जीवन के झंतर की भी अनुभूति होती है । जेने 
के नाटक दि बालकनी तथा दि ब्लेक्स में श्भिनेताओं के दोहरे व्यक्तित्व को 
अभिव्यकत करने में मुखोटे बहुत सहायक होते है ।”” इसी प्रकार बिसंग्रतिवादी 
मच पर अभिनेता अ्रहसनात्मक शौर चासद तत्तवों का सामंजस्य उपस्थित करते 
मिलते है। ग्रभिनेता मंच पर जो बेहूदी हरकतें करते हैं, वे सासारिक तके के 
श्राधार पर चाहे यथार्थ न लगें, पर बेहूदापन जब स्वयं रंगमंच का यथार्थ बन 
जाता है तो सब कुछ स्वाभाविक लगता है । 

विसंग्रतिवादी नाटक की एक शोर महत्त्वपूर्ण देव उसकी मापा और संवाद- 
योजना है। कई विसंगतिवादी नाठककारों ने यह्‌ विचार व्यक्त किया है कि 
भाषा की शक्ति छुक गयी है; फिर भी उन्होंने मापा को साधारण स्थिति से 
उठाकर असाधारण स्थिति तक पहुँचाया है। उन्होंने रंगमंच के बहु-प्रायामी 
माध्यम के बीच रोजमर्रा की घिसी-पिठी भाषा को भी उस स्तर तक उठावा 
है जहाँ वह्‌ काव्य से भी परे की वस्तु बन जाती है। फिर भी विप्तंगतिवादी 
रगमच शब्द का र॑गमंच कमी नहीं रहा। मापा को उन्होंने रंगर्मंच की बहु- 
आयाभी बिम्बयोजना का ही शंग माना है। संवादों के बाहर भी प्रनकहे भ्र्थ 
को उजागर करने मे विसंगतिवादी रंग्रमच ने महत्त्वपूर्ण काम किया है। 


इस प्रकार इब्सेन से लेकर विसंगतिवादी नाटककारों तक श्राधुनिक रंगमंच ने 
एक पूरी यात्रा तय की है । इस बीच रंगमंच ने कई पड़ाव तय किये हैं । भ्रतेक 
प्रयोगों और प्रयोगों के बल पर रंगमंच बहुत भागे बढ़ा है। सारी गतिविधि 
में एक बात विशेष रूप से सामते आती है; वह है यथार्थवाद की श्रतिक्रिया ॥ 
रौबर्ट ब्रस्टीन ने प्राघुनिक रंगमंच की सारी गतिविधियों को एक ही शीर्षक में 
समेटा है--थियेटर भाव रिवोल्ट पर्थात्‌ विद्रोह का रंगमंच । इस प्रकार विद्रोह 
रंगमंच की पूरी दी झताब्दियों तक मूल प्रवृत्ति रही है। यह विद्रोह मुख्यतः 
आात्मपरक है जिसमे नाटककार और रंगकर्मो जीवत और जगत्‌ को भपनी ही 
दृष्ठि से देखने का श्रम्यासी ही गया है। 

इस सारी इंगयात्रा मे यथार्थवाद का सबसे अ्रधिक विरोध हुआ है; फिर 
भी यथार्थ का झ्ाग्रह सब थ्रुगों मे भ्रवल रहा; केवल उसके प्रति इष्टि बदली 
है। यथार्थवाद ने यथार्थ को सीमित अर्थ में लिया । जोला जैसे अक्ृतवादी सह 
मानते थे कि स्थूल जगत्‌ ही एकमात्र यथार्थ है। ब्रेब्त ने सामाजिक अति-) « 
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बद्धता स्वीकार की भोर चेखव ने यथा की ब्वघारणा में व्यक्ति का मूत्य भी 
निर्धारित किया । इसी से चरित्र-निरूपण का विकास हुप्ना । 

0 किस्तु शीघ्र ही एक परिव्तंत प्राया। देंकाटे, लॉक, कांट, शॉय्नहावर 
भादि दाशंतिको ने एक नया चिन्तन प्रतिपादित किया कि ज्ञान इच्धिय भ्रनुमव 
पर निमेर करता है--वाहर का जो जगत्‌ हमें दिखाई देता है बह हमारे मन 
द्वारा सजित होता है । नाटक भोर रंगमंच के क्षेत्र में इस विचार ने भात्म- 
परकता को प्रतिध्ठित किया भोर इस तरह एक-दूसरे ही यथार्थ का प्राविभावे 
हुआ जिसमे यह महसूस किया गया कि जो है मैं वह नहीं देखता, व रन्‌ जी मं 
देखता हूँ वही है । इस प्रतिक्रिया से वे सब वाद पैदा हुए जिनकी पीछे चर्चा 
की गयी है । प्रतीकवादियों ने था तो जगत्‌ को भ्रस्वीकार ही किया या फिर 
उसे एक स्वप्न, एक भीने पर्दे के रूप मे स्वीकार किया जिससे उच्च प्राध्या- 
त्मिकतैतिक सत्य को देखा जा सके । उनके हाथी पड़कर यथार्थ एकदम 
रहस्यमय हो गया । भ्रमिव्यक्तिवादियो ने भी उन्ही का भ्रनुसरण करते हुए 
आंतरिक ययार्थ के बाह्य प्रक्षेपण पर दल दिया भौर उसकी स्थिति को मस्तिप्क 
में माना । यही बात थोडे बहुत श्रंतर के साथ प्रतिययार्थवादियों झोर विसंगति- 
वादियों को भी ग्राह्म हुई। फलत. भाधुनिक नाटक भौर रंगमंच को विकास 
यात्रा में यथार्थ की नयी-नयी व्याख्याएं हुईं 

विसंगतिवाद भ्रव नाटक झोर रंगमंच का मुख्य स्वर नही रहा है। कल 
रंगमंच किसके हाथ मे होगा, या भाज किसके हाथ में है, यहे कहना कठिन हैं। 
बैंसे यह कहा जाता हे कि नाटक झौर रंगमंच भ्राज नव-यधा्थवाद की भोर 
अग्रसर हो रहा है। कल के बारे में क्या कहा जा सकता है ? स्वयं भाज रंगमंच 
सितैमा भौर टेलीविजन के सदमे में भा गया हैँ । कुछ लोगों का विचार है कि 
भ्राति वाले युग में रगमच सिनेमा, रेडियो और टेलाविजन के तकनीकी सहयोग 
से ही विकश्ति ही सकता है ।* फिर भी भावी रंगमंच के लिए स्‍भाशा का एक 
संदेश है : ऐसे प्रदर्शनों की प्रतिष्ठा सरदेव रहेगी, भौर उनके लिए लोग सर्देव 
एकंत्र होते रहेंगे जिनमे प्रेक्षकों के सामने अभिनेता भौर पमिनेता के सामने 
प्रेक्षक होते हैं ।* चाहे भव कोई भी वाद झाएं दोनों की झ्ामने-सामने वाली 
स्थिति सदा निययिक रहेगी । 
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रुंगमंच-परम्परा 


पाइचात्य रंगमंच की तुलना में पोर्वात्य रंगमंच की कुछ श्रपनी ही विशेषताएं रही 
हैं । इसीलिए भ्राज इस बात की जरूरत है कि विश्व में उसे समझने का सही 
दिशा में प्रयास हो । केवल पर्म-कर्म, मृत्य-मीत भौर पुराण-कथाओं से जुड़ा 
हुआ बताकर उससे पिण्ड छुड़ा लेने से काम नहीं चलेगा । इसमे कोई सन्वेह 
नही कि पारम्परिक एशियाई रंगमंच भपने मूल मे धर्म, मिथक, दर्शन, रहस्यमय 
साधनाप्रों भ्रोर सांस्कृतिक साँचों से सम्बद्ध है भौर उसे उसके नैसग्रिक सन्दर्भ 
में ही समभा जा सकता है! यह भी नहीं भूल जाना चाहिए कि परिचम मे रंग- 
मंच भ्रलग-प्रलम कलाप्ो भोर उप-हलाझों का मिश्रण-माश्र माना जाता रहा 
है । एशिया में रंगमंच पर काव्य, नाटक, दृद्य, श्रव्य, नृत्य, संगीत सभी का 
अदभुत समन्वय साधा गया है जो झपने में एक दुलेभ और जटिल कलात्मक 
उपलब्धि कही जा सकती है। 
इघर पश्चिम में एशियाई रंग-परम्परा का श्राकर्षण बढा है; किन्तु दुर्भाग्य 
से वह झपने देशों की सीमाम्ों को नहीं लाघ पाई हैं। सबसे बडी विचित्र बात 
यह है कि एशियाई लोग पाश्चात्य रममंच की बढ़े-बढ़कर बातें तो करते हैं, 
पर भारतीय फथकलि, जापानी नोहू या कायूकी, कम्बोडिया के बैले तथा 
अफ्ोको भर सुट्दूर पूर्व के देशों के नाट्य-रूपों को भूल जाते हैं । यह कम महत्त्व- 
पूर्ण बात नही है कि पश्चिमी प्रमावों के बावजूद एशियाई नाट्य भौर रंगमंच 
अपनी अक्षुण्ण सत्ता बनाए हुए है । वस्तुतः रंग-परम्परा के विकास मे एशियाई 
देशो ने महत्वपूर्ण भूमिका श्रदा की है ! रिंचर्डे साउदने ने अपनी पुस्तक सेवन 
एजेन ऑब थियेटर में कई ऐसे एशियाई नाट्य-रूपों की चर्चा की है जिन्होंने 
शंगमच की भ्रगति में महत्त्वपूर्ण योगदान किया है। इनमे मारत के कथकलि, 
जापान के नोह और काबूकों, चीन चिंडह सो, इन्डोनेसिया के बायांग कुलित 
श्रौर बायांव बेबर, मलाया के वायांय सिपाम, थाइलेड के खोन झौर लक्षोच 
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नाइ झादि नृत्य/|नाट्य रूपों का उल्लेख किया जा सकता है। एक और ये सम- 
कालीत सभ्यता से विलग अनुप्ठानों भौर क्रिया-कलापों से सम्बद्ध होने के 
कारण परिचम की श्रांखो को विचित्र लगते हैं; दूसरी श्रोर इतका रंगीय परि- 
दृष्य, साहित्यिक तत्त्व और कलात्मक अनुभव हृदय को प्रभावित किए वियां 
नही रहता । 
शैली और शिल्प में प्रत्तर एक स्वाभाविक बात है; किन्तु इसके बावजुद 
भी सारा एशियाई रंग एकसुत्र में बंधा है। भारत से लेकर सुद्गुर पूर्वे वाली, 
जावा, कम्बोडिया, घाइलैड का पारम्परिक रंगमंच एक-सी विश्येपताप्ों को 
व्यंजित करता है। सब अपने पुराख्यानों, चरित्रों, नृत्यों, मुखौटों श्र बेश- 
विन्यास की दृष्टि से अद्भुत कहे जा सकते हैं। वाली में रग-परम्परा लौक- 
जीवन में इस तरह समाई हुई है कि कोई भी स्थान अ्रसिनय-स्थल का काम 
देने लगता है । बाली का पारम्परिक रंगमंच जनता का रंगमंच होने के ताते 
घरती से जुड़ा है ओर उसमें कही भी व्यावसायिकता की गन्‍्ध नही है । नृत्य, 
संगीत, भाशु सम्वाद-रचना तथा हिन्दू-पुराणों की कथाएँ उसकी संरचना में 
महत्त्वपूर्ण स्थान रखते हैं । 
कम्बोडिया में छाया नाटक विद्येप लोकप्रिय हैं। सम्मवतः इनका उद्गम 
भारत में हुआ होगा। भारतीय संस्कृति के विस्तार के साथ ही सुद्वृर-पूर्व में 
रामायण झौर महाभारत के भ्राख्यात प्रचारित हुए भौर प्रपती धरती पर जड़ें 
जमाकर वे कई तरह से फले-फूले | कम्बोडिया का नंगर स्वेक (जिसे थाइलेड़ में 
मंग याइ भी कहते है) छाया नाटक का अदुभुत्त उदाहरण प्रस्तुत करता हूँ । 
इन छाया नाटको की परम्परा मे जावा, बाली, इण्डोनेसिया, कम्बोडिया प्रायः 
सभी देशों में राम-कथा विशेष रूप से लोकश्रिय है। यहाँ विरकाल से चर्म- 
पृत॒ल्ियों या कठपुव॒लियों के माध्यम से रम-कथा से सम्बद्ध वादूय का बड़ा ही 
प्रभावश्ाली प्रदर्शन होता है । इण्डोनेसिया का वायांग फुलित झौर वायांग पूर्वा 
जैसे छाया माटक श्रपनी सांस्कृतिक थाती के लिए विश्व-भर में ख्यात हैं | ये 
मुख्यतः भारत की देन हैं; किन्तु श्राज उसने जो रूप झर्जित कर लिया है उससे 
स्पष्ट है कि ये नाट्य रूप कई कलात्मक झोर दाश्ेनिक भ्रक्रिया के बीच से गुजरते 
रहे हैं। इनमे चर्मपुतलियाँ झभिनीत पात्र की "जीवित छाम्रा' की प्रतीक होती 
हैं । इनका संचालन दलांग करता है । कदली वृक्ष के सामने बैठा हुआ वह एक 
पौराणिक जगत्‌ की प्रदूभुत सृष्टि करता है । वह पुरीहित भौर कलाकार दोनो 
होता है जो संगीत भौर नृत्य दोनों में पारंगत होता है। वह पात्रों की भोर सच 
संवाद भी बोलता है भर भावश्यकता पड़ने पर धामिक संदेश भी देता है ! 
पुतलियां सुन्दर भौर कलात्मक होती हैं । इनमें संस्कृत नाटकों का विद्वुपक 
हसा पात्र भी होता है। सृत्य और नादूय का मूल विषय रामायण भौर 
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महामारत के प्रसंग होते हैं। पुतलियो ने नाट्य रूपो की इस कदर प्रमावित 
किया है कि वायांग बांग ग्रादि में अमिनेता की वेशभूपा ही नहीं वरन्‌ भाव- 
भंग्रिमा, मुद्रा भ्ोर गति भी पूरी तरह पुतलियों का भ्रनुसरण करती हैं। 

थाइलेड भौ श्रपने प्राचीन नाट्य रूपों के लिए सुद्गुर-पुर्व के श्रन्य देशो की 
भाँति प्रसिद्ध है । धाइ रंगमंच का सबसे पुराना रूप लकोन जाती माना जाता 
है। इनका उद्मव भारतीय नृत्य श्र वीद्ध कथा-प्रसंगों में निहित है । प्रारंभ 
में इसमें सिर्फ तीव अमितेता और कुछ गायक होते थे । एक अभिनेत्ता नायक 
का, दूसरा खलनायक का शोर तीसरा स्त्री का पार्ट करता था। खल पात्र प्रायः 
मुखौटा धारण करता था। चौदहवी झ्षती के लगभग इस नाट्य-रूप में एक 
नया परिवर्तत भाया झौर उससे एक नया नाट्य-हूप विकसित हुआ जो लकोल 
नोक के नाम से ख्यात हुआ । इससे कथानक भौर विपषय-वस्तु मे बैंविध्य प्राया, 
झमिनेताओों की संख्या में वृद्धि हुई शोर श्रॉरकेस्ट्रा भी समृद्ध हुआ । प्रथम 
विश्वयुद्ध के समय इसकी परम्परा नप्ट हो गयी भौर भ्रव तो वहाँ के राष्ट्रीय 
थियेटर में इसका समाहार हो गया है । 

थाइलैंड में लकोन नोक की भाँति ही लकोन नाई, नंग याइ तथा खोन 
जैसे बाई नाटूय-रूप प्रचलित है | थाइलेड के शासको ने इनको प्रोत्साहन और 
संरक्षण ही नही दिया, वल्कि नाट्य रचना में भी सहयोग दिया; किन्तु अब 
इनकी तुलना में लिके नामक नादूय रूप को भ्रधिक लोकप्रियता मिलती जा 
रही है । इसके साथ ही कई छाया नाटक भी झपनी लोकप्रियता बनाये हुए है | 
बौद्ध, हिन्दू, मुस्लिम, रुमेर श्रादि धर्मों तथा चीनी और पाश्चात्य सम्यत्ता ने 
थाइलैड के नादूय रूपो को समय-समय पर प्रभावित्त किया है| वस्तुतः थाइ- 
लैंड एक ऐसा एशियाई देश है जहा अनेक सास्कृतिक परम्पराप्रों को लिये हुए 
रंगमच नित्य फल-फूल रहा है। 

इन देशो की मांति श्रीलका का रंगमंच भी भारतीय परम्परा से प्रमावित 
है । कालिदास का नाम एक किंवदन्ती के आधार पर वहाँ के कवि-शासक 
क्ुमारदास के साथ जुडा हुआ है जिसने स्वयं जानकी हरण काव्य की रघना 
की थी । श्रीलंका की सल्कृति के और भी तत्त्व है किन्तु बौद्ध परम्परा वहाँ की 
जानी-मानी परम्परा है जिसने भ्रनेक श्ननुष्ठानों ओर अ्राख्यानों को जन्म दिया है । 
यहाँ जो ताट्य रूप धामिक और सामाजिक परम्पराञ्नीं के बीच से उभरे उनमें 
सोकरो, कोलम, नादगम्‌ उल्लेखनीय हैं | कोलम मे मुखौटों का प्रयोग होता है 
और उप्ते उपदेश-गर्नित आाख्यानों को प्रस्तुत किय्रा जाता है | श्रीलका में 
पारंपरिक रंगमंच मृतप्राय हो छुका है; किन्तु कोरस, सुत्रधार, झरॉरकेस्ट्रा तथा 
दृश्यवंध के बिना भी नाद्य-प्रयोग के कुछ सूत्र श्राज भी नष्ट नहीं हुए हैं । 

रंगमंच को समृद्ध परम्परा के लिए तिब्बत, चीन और जापान को नाट्य 
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परम्परा विशेष रूप से उल्लेखनीय है । तिब्बत में पर्वेन्‍्नाद्यों का महृत्त्व मुख्य 
रहा है जो प्राय: बौद्ध धर्म के विभिन्‍न भाचारों को मुखर करते हैं। तिब्बत 
की रग-परम्परा यद्यपि अपने देश से बाहर कभी चचित नही रही, किस्दु 
ऐशियाई देशो की सगीत-नृत्यमयी नाट्य योजना में उसका भी महत्त्वपूर्ण योग- 
दान कहा जा सकता है । उसने एक ऐसे नाट्य-रूप को जन्म दिया जिसमे गीत, 
नृत्य भौर संवाद का सामंजस्य होता है और उसके साथ ही सूच्य सामग्री 
का भी समावेश होता है। सदियों से तिथ्यत के मठों में घामिक रंग्मचीम 
ग्रतिविधियों को प्रोत्साहन मिलता रहा है। घामिक पर्वों हे अक्सर पर प्रायः 
लोग पर्व॑तों की उपत्यका मे एकच्र होते थे श्लौर प्रमितय स्थल के चारो तरफ 
घिर भ्राति थे । उसी में एक चेंदोवा-सा टाँगकर रंगमंडप बनाया जाता था। 
अभिनय मे गीय, नृत्य श्रौर विवरण का तत्त्व मुख्य होता था तथा उसमे यथार्थ 
भोर कल्पना का समस्वय होता था। वास्तविक दृश्य विधान के स्थान पर केबल 
प्रतीक से काम लिया जाता था । उदाहरण के लिए लाल कपड़े मे लिपटा हुमा 
लकडी का छूंठा धीड़े का प्रामास देने के लिए काफी था, था पेड की कुछ टह- 
नि्याँ जमीन में गाड़ देना ही जंगल की प्रतीति का आधार था। कुर्ती पहाड 
का प्रतीक सरलता से वन जाती थी ! इस प्रकार चाहे वह कथकरलि हो या 
तिब्बती या सुदूर पूर्व एशियाई ताटूय सर्वत्र एक बात साफ दूष्टगत होती है 
कि सबने भ्रपनी रंगीय रूढियाँ विकसित की, जितका रंगमंच के विकास में 
महत्त्वपूर्ण हाथ रहा है । 


विकास की इसी परम्परा में प्राचीन चीनी और जापानी रगमंच की देत 
उल्वेखनीय है। चीनी रंगमच एक सुगठित शैलीवद्ध रंगमंच का परिचायक 
रहा है वस्तुतः उसे सबसे सरल किन्तु सबसे समृद्ध रंगमंच कहा जाता है । 
उसका प्राचोनतम रूप मठों श्रोर मन्दिरों से संबद्ध है जो प्रायः पत्थरों के बने 
होते ये । मन्दिरों से सबद्ध ये रंगमंच ऊंचे मंडप की भाँति होते थे जिन पर कोई 
परदा या प्रसीनियम नही होता था | प्रेक्षक तीनों शोर से बैठते थे । पुर्ष जमीन 
पर वठते थे, किन्तु स्कियों के लिए छोटे-छोटे पर्दों मे बेटे कक्षों वी व्यवस्था 
थी । यही मन्दिर-स्थित रगमंच बाद के कला-रंग्मच का झाधार बना। वालातिर 
मे रंगशालाएँ राज्य के संरक्षण भे आती गयी । प्राय. धनिक शोग अपने भवनों 
में नादूय की भ्रायोजना करवतति थे ] इस तरह निजी रंगझालाएं अ्रस्तित्व में 

झायी । साम्रान्ी डोवागर ने एक ऐसी ही निजी रंग्शाला पीकिग में भ्रपने राज- 
प्रासाद में बनवाई थी जो तिमंजिली थी झीर उसमें अ्रनिष्टकारिणी णक्तियाँ 

नीचे से भौर धाकाशचारी देवी-देवता दुसरी मंजिल से मंच पर प्वतरित होते 
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थे। इस प्रकार के निजी रंगगूहों तक सामान्य जनता की पहुँच नहीं होती थी। 
मन्दिर स्थित रंगमंच के बाद जनसाधारण की पहुंच उत सावंजनिक प्रेक्षायहों 
तक ही थी जिनका अस्थायी ढाँचा तख्तों, सम्मों, बाँस आदि के सहारे खड़ा 
किया जाता था ) फिर ऐसे चलते-फिरते दल श्रधिक थे जो उत्सवों के ध्रवसर 
पर गाँवों भौर वस्बीं में जाकर नादुय प्रदर्शन करते थे । १८५७ मे प्रकाशित 
अपनी पुस्तक में जन साधारण के लिए श्रायोजित इन प्रदर्शनों की चर्चा करते 
हुए रॉवर्ट फॉरचून ने लिखा है कि ये नाटक दुपहर में शुरू होते थे श्लोर हजारो 
की संख्या में देखे जाते थे । मंच खड़े किए जाते थे और प्रदर्शन के बाद लुप्त 
हो जाते थे । 
स्थायी ढंग का रंगमंत्र का उद्मव चायघरो मे हुआ है। चिग वंश ( १८१६- 
१६१२) के राज्य काल में इस परम्परा का विकास हुआ | प्रेक्षक कुर्तियों और 
मैजों पर बैठे हुए चाय पीते जाते थे श्रोर नाट्य प्रदर्शन देखते जाते थे | ताटक' 
देखना, चाय पीना शोर श्रापस्त में बातचीत करते जाना दोनों काम साथ-साथ 
चलता था । इसलिए उन्हें रंगशाला न कहकर चा युवान (चाय उद्यान) कहना 
ज्यादा उपयुक्त समझा जाता था। 
पुरानी पद्धति की सबसे प्रसिद्ध रंगशाला जो आज . भी पिछली परम्परा 
सुरक्षित रखे हुए है, पीकिग की 'कुप्रोंग हो लो' है। इसकी स्थापना सत्रहवी 
सदी में हुई थी । इसमें पाश्चात्य प्रणाली की प्रकाश-योजना झोर बेठने को 
व्यवस्था है। १६११ की फ्रान्ति के बाद रंगशाला के स्थापत्य में भ्रन्तर भ्राया 
जिससे पारंपरिक रंगमंच-कला का विघटन होता गया श्ौर पाश्चात्य प्रणाली 
का प्रोस्ीनियम (रंग्द्वार) को प्रमुखता दी गयी किन्तु बाद में चोखट (फ्रेम) 
चाला रंग-प्रकार अ्रधिक मान्य हुआ । इसी के साथ दृश्य सज्जा ओर प्रह्मश 
सम्बन्धी प्रयोग धुरू हुए ; किन्तु नयी परम्परा को पाइचात्य ढंग से विकसित करने 
में चीनी मंच कभी श्रागे नही बढ सका। इसका मुख्य कारण यह है कि पुरानी 
रंग-पद्वतियाँ वहाँ भ्राज भी लोकप्रिय है। क्लातिक चीनी झोपेरा श्राज भी 
श्रपनी कलात्मक उपलब्धि के लिए देश-विदेश मे प्रसिद्ध है। 
चीनी रगमच मूलतः: झययार्थवादी रंगमंच है और उस्त पर दुश्य सज्जा का 
कभी उतना महत्त्व नहीं रहा जितना पश्चिमी रंगमंच पर। इसीलिए जिस 
रगमच को उन्होंने समर्थन किया वह सीधा-सादा, मुक्ताकाश्ी र॑ंगमच है जिसके 
पीछे को भीत पर दो द्वार होते है। वस्तुतः चीनी रगमंच के ढाँवे में 
पश्चिम के लोगों की कोई स्थापत्य, कोई भव्यता नहीं दिखाई देती; किन्तु 
सचाई यह है कि उसकी गरिमा उसके रूपाकार में नहीं भावना झौर कला मे 
है । एशिया की रंग-प्रववारणा के अवुरूप ही चीन का रंगर्मच अधिक संगीत 
भर नृत्य से परिपुर्ण है! इसीलिए उसका आधार स्थूल् यथार्थ न होकर सूक्ष्म 
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भावानुभृति है । 

चीनी मंच पर संगीत का पर्याप्त प्रयोग होता है। किसी भी तीग्र भावना 

की अभिव्यक्ति के लिए प्रामः संगीत का ही सहारा लिय! जाता है। इसी प्रकार 
पात्र के प्रवेश, बहिर्ग॑मन आदि झ्रवसरों पर विशिष्ट ध्वनि संगीत के प्रयोग की 
प्रणाली है। यही नही, भ्रलम-अलग कोटि के पात्रों के लिए भ्रलग-अलग ढंग 
के ध्वनि वाद्य बजाने की श्रथा प्रवल रही है । कमी-कमी तो मंच पर इतनी 
तीव्र और बहुल घ्वतियां सुनाई देती है कि एक नये प्रजनबी प्रेक्षक के लिए वे 
भ्रस॒ह्य ही उठती हैं । वस्तुतः चीनी नाटक संगीतात्मक है श्रोर संगीत नृत्य के 
साथ जुड़ा है । 

बस्तुत: चीनी प्रमितय पद्धति के तीन महत्त्वपूर्ण भ्रंग हैं--नृत्व, संगीत 
झौर गति । गति के कारण चीनी रंगमंच पर अमिनेता सर्वाधिक मुख्यत्ता प्राप्त 
कर लेता है । यहाँ तक कहा जाता है कि चीनी लोग नाटक देखने नहीं जाते, 
पभभिनेता को देखने जाते हैं॥ इसका कारण यह है कि चीन में भभिनय एक 
कृठित कला मानी जाती है । बड़े परिश्रम और अनुशासन से अभिनेता उसे 
प्रणित करता है । उसके लिए कई प्रशिक्षण केंद्र होते है जहाँ लड़के-लडकियाँ 
छोटी उम्र से ही शिक्षा पति हैं । भ्मिनय पूर्णतः रीविबद्ध होता है। इसलिए 
उसके लिए निश्चित प्रशिक्षण की भ्रतिवायंता सदा बनी रहती है। भमिनय की 
ऐसी ही व्यवस्थित रूढ़ियाँ हमारे प्राचीन मारतीय रंगमंच पर भी प्रचलित 
रही है । चीनी रंगमंच पर अभिनेताश्रों की भूमिकाएँ मुख्यतः चार प्रकार की 
मानी गयी है : शेंग (पुरुप), ताव (स्त्री), विंग (चित्रित चेहरा), शौर घाऊ 
(विदृषकीय कॉमिक ) । 

“इनमे तान श्रमिनेता वे होते हैं जो स्त्रियों का प्रभितय करते हैं। उन्हें 
अपने प्रंग-अत्यंग भौर सुन्दरता सभी दृष्टियों से यह भामास देना होता था जैसे 
कि मे वास्तविक रूप में स्त्री ही हों । धीरे-धीरे यह परम्परा समाप्त ही गयी । 
भव स्त्रियाँ ही प्रपना पार्ट करती हैं ॥ चिस अमिनेताओो के चेहरों पर रंगीन 
झाक्तियाँ पेण्ट की जाती हैं। प्रायः योद्धा, चोर, डाकू, राजनीतिजञ, देवता, 
श्रतिप्राइृत शवितरयाँ भ्रादि ही इस कोटि के पाची में भाते है । रंगीन भाकइतियों+ 
बस्पो आदि से ऐसे पात्रों के चरित्र की मंच पर सजागर करने का अ्रयाप्त किया 
जाता है। चाऊ भ्रमिनेता अपने मोडे मजाक, नकल ओर कलाबाजी से काम 
लेता है। उसकी भ्राँखों भौर नाक को प्रायः सफेद भौर काले रंग से रंग दिया 
जाता है। वस्तुवः हर प्रकार के अमिनय के लिए रंग, मंग्रिमा, गतियाँ तथा 
बाचिक प्रभिनय की पद्धतियाँ निश्चित थीं। निर्धारित गतियो की संख्या किसी 
भी प्रकार कम नहीं थी । ये गतियाँ द्वाथों, प्रास्तीनों, पोवों, दाढ़ी झादि पे 
सम्बन्धित थी । 
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चीनी रंगमंच पर प्राचीन काल से ही वेशभूपा का विश्येप महत्त्व रहा 
है। प्रायः वैश्वभूषा के माध्यम से ही पात्र का पद, स्थिति और वर्ग को व्यंजित 
किया जाता है। चीनी मंच पर वेशभूषा को व्यावहारिक जीवन से सम्बद्ध ही 
नही किया गया वरन्‌ उसके प्राकर्पंक शोर अतिरंजित रूप पर भी बल दिया 
गया। इसके साथ ही श्रमिव्यव्रित के माध्यम के रूप मे रंग को विशेष महत्त्व 
दिया गया । उच्चकुल के व्यक्ति के लाल, गुणवान्‌, चरित्रवान्‌ व्यक्ति के लिए 
हरा; सम्राट्‌ के लिए पीला; वृद्ध के लिए सफेद; भीषण व्यक्ति के लिए काला 
रंग वेशभूषा के झ्रावश्यक उपकरण के रूप में झनिवार्य 'समझा जाता था । 
इसके ऊपर श्रालंकारिक अ्रमिप्राय (मोटिफ) चित्रित करने की मी परम्परा 
थी, जैसे चमगादड़, फूल, स्वस्तिका भ्रथवा जीवन के उद्गम को व्यक्त करने 
वाले यिन-यांग प्रतीक । इसी प्रकार वैशिप्ट्य के लिए सिर के विभिन्‍न परि- 
घान, वेश-विन्यास की विविध शैलियाँ भी प्रयुवत होती रही थी ! बेश-विभ्यास' 
की भाँति ही रूप सज्जा भी चीनी रंगमंच का रीतिबद्ध विषय है। मुख सज्जा 
के लिए कई प्रकार के रग शौर डिजाइन प्रयुक्त होते रहे है । चालाक और 
धोखेबाज या कामुक पात्रों के मुँह सफेद रंग भोर काले धब्बे से पोत दिए जाने 
की परम्परा बहुत पुरानी है । 
चीनी रंगमंच पर सामग्री के प्रतीकात्मक या सकेतात्मक प्रधोग की परम्परा' 
भी बहुत पूरानी है। सारी भ्रभिनय प्रणाली ही ऐसी है कि उसमें झमिनेता 
को संकेत और प्रेक्षक को कल्पना से काम लेना पडता है। इसीलिए काली 
भॉडी को समूह में हिला देना तूफान का परिचायक बन जाता है; काला-तीला 
कपड़ा दीवाल का प्रतीक बन जाता है और मंच के एक कोने पर पडो कुर्सी 
कुएँ या पहाड़ का संकेत देती है । इसी प्रकार एक पूरे उद्यान का आभास फूल 
से कढें हुए गलीचे से दिया जाता है। इसी प्रकार घीडे की सवारी करना, 
नदी में तैरना, नाव चलाना, सूत कातना सभी क्रिया-व्यापार सांकेतिक रूप से 
तथा मंच सामग्गी के माध्यम से प्रस्तुत किया जाता है। 
इस प्रकार चीनी रंगमंच की परम्परा यथार्थंवादी रूढ़ियों पर प्रवलम्बित 
नही है। इस पर मी वह प्रेक्षकों को एक विलक्षण रंगानुभृति प्रदान करता 
है। पर्चिम की नाट्य परम्परा के लिए वह सीधी-सी चुनोती पेश करता है । 


चीनी रंगमंच की भांति ही जापानी रंगमंच की मी मिराली परम्परा है । कई 
अर्थों में दोनों रंगरंचों मे पर्याप्त समानता भी है । दोनों की जड़ें दृश्यसज्जा- 
हीन, रीतिबद्ध रंगीय विचारधारा में निहित हैं। यह समानता संयोग पर 
निर्मेर नहीं । वस्तुतः रंगमंच के इतिहास में एक-सी प्रक्रियाम्रों के सहज दर्शन 
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स्वाभाविक हैं । 
जापात की मोह भौर फाबूकी रंगन्परम्परा आज विश्व की प्रतिष्ठित 
रंग-कलाग्री में गिनी जाती है । जापान उन देझों में है जो पश्चिम की श्रोर 
आँख मूंदकर दौडने के बजाय अपने पारम्परिक नादय रूपों को सुरक्षित रखे 
हुए है। कुछ विशेषज्ञों का कहना है कि जापान की यह रग-परम्पदा लगमंग 
२५०० वर्ष पुरानी है। संय्ार के किसी मी देश का इतना लम्बा शौर मदूठ 
इतिहास नही है । 
जापानी नाटूय परम्परा नृत्यों से विकसित हुई है । इन नृत्यों में एक तृत्य 
कंयूरा भी था जो सूर्य देवी (!) के सामने प्रस्ठुत किया जाता था। दूमरी 
साट्य परम्परा गियाद्रू के नाम से रुपात थी। यह एक प्रकार का मुखौटा 
जृत्य था जिसे सातवी झती में मिमाशी सामक एक कोरियाई व्यक्तित जापान 
ले ग्राया था । फहा जाता है कि यह नृत्य-्वादय रूप भारत मे बुद्ध के आगे 
प्रस्तुत किसी नृत्य का पूर्वे-हूप था। कुछ समय बाद बरुगाक्ू नृत्य की परम्परा 
चन पड़ी श्रोर ग्यारहवी सदी तक उसे दरबारी मनोरणन प्रौर धामिक 
भ्रमुष्ठान (बौद्ध श्रनुष्ठात) के रूप में मान्यता प्राप्त रही । फिर जनता के 
मनोरणन के लिए डेंगाक्‌ नुत्य-हप सामने आया श्रौर श्रस्ततः सादयाकू जो 
बाद में विकत्तित होकर मोह साद्य रूप का जनक बना जिसे वौद्ध पुरोहित 
बवनामी (१३१३-१३८४) झौर उसके पुत्र जियामी (१३६३-१४१४) ने एक 
स्थिर रूप देने का प्रयास किया । 
सोह शब्द का श्र्थ होता है-- शिल्प, निपुणता, क्षमता भ्ादि ! बोह नाटकों 
की एक भ्रदृ्ट लम्बी परम्परा रही है । इसलिए वे संख्या में अ्गणित रहे होगे, 
किस्तु अब २५० के लगसग नोह नाटक ही अवशिष्ट मिलते हैं । विपम-वस्टु 
की दृष्टि से ये नाटक निम्नलिखित वर्गों मे आते हैं: शिन (देवता) नानें 
(पुरुष), न्‍यो (स्त्री), क्यो (विक्षिप्त) तया कि (राक्षस) ये, जैसा कि 
स्पष्ठ है देवो, दनुजो, भूत-प्रेतों, उन्मादियों तथा स्त्री-परुषी के सम्बन्ध में होते हैं । 
नोह नाटक का रचता-विधात सुरचित वाटक की साँति पूर्णतः निर्धारित 
होता है। उप्तके मुस्यत्त: ग्रादि, मध्य, अंत के रूप में तीन भंग होते हैं--मो, 
हो, बपू । नोह नादक का कथानक किसी पूर्व-धदित घटना पर अवलम्बित 
होता है। इसका प्रथे यह हुआ कि केवल साटकीय स्थिति को ही सच पर 
प्रस्तुत किया जाता है, शेष को ग्रायन या संवाद के रूप से कोौरस और पात्रों 
के द्वारा सूचित मात्र किया जाता है। नोह नाटक का आरम्भ दृश्य 
को सूचना से होता है। पार्दर्व पात्र (वाको) प्रवेश करके भपना परिचय देता 
है। पाडवें में स्थित कोरस नाद्यश्यिति की व्याख्या करता है भौर दूसरे 
यात्र की उपस्थिति के साथ बार्ताताप शुरू होता है भौर उसके वाद सात्राघीत 
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चलता है जिसे जिदाई था मरिचियूकी कहा जाता है। जब कोरस गीत गाया 
जाता है ती पाइव॑ चरित्र चलता-फिरता रहता है भर ऐसी श्ाशा की ज/ती 
है कि यात्रा करते हुए वह भ्रपने लक्ष्य स्थल पर पहुँच गया है। तब मुख्य पात्र 
(शीते) भ्नन्‍्य पात्रों के साथ प्रवेश करता है भोर इसी के साथ कथावस्तु के 
विकास के संकेत उमरते है । मध्य भाग में मुख्य पात्र नृत्य करता है और जब 
वह चला जाता है तो एक प्रहसनात्मक प्रसंग जिसे फ्योमरेत कहते है, प्रस्तुत 
किया जाता है, जी प्रन्य पात्रों द्वारा प्रमिनीत होता है। इसमे अंतिम श्रौर 
सर्वप्रमुख अंश भ्रम्त का होता है जिसमें प्रमुख पात्र फिर लोटकर प्रवेश करता 
है | यहाँ उसके रहस्य का उद्घाटन होता है और नृत्य के साथ नाटक समाप्त 
हो जाता है । 
भारतीय नाट्यशास्त्र की पूर्वरंग पद्धति के अनुरूप ही नोह नाटक की 
प्रस्तुति में कई श्रनुप्ठान निहित होते है । इसमे सर्वश्रथम झ्ायुष्य झौर मागल्य 
के लिए भोक्षिना नृत्य किया जाता है। उसके बाद मंच पर सेंजाई (एक हजार 
वर) नामक पात्र प्रवेश करता है जो मातृत्व श्रौर सौमाग्य का प्रतीक माना 
जाता है। उसके बाद घंटी बजाता श्रौर नृत्य करता हुमा सांबा प्रवेश करता 
है। इस तरह के भ्रनुष्ठान के बाद हर कोटि के नाटकों में से छः नोह नाटक 
कम से अ्स्तुत किए जाने का विधान है । 
नोह रंगमंच सीधा-सादा होता हैं। नाट्य मंडप १६ फीट लम्बा श्ौर उतना 
ही चौड़ा होता है । यह लकड़ी के खम्मों पर खड़ा किया जाता है और उसके 
ऊपर से एक सजी हुई छत होती है । मंच के पीछे एक खाली दीबाल होती 
है, जिस पर एक वृक्ष की झाइति अंकित होती है । सज्जा के नाम पर नोह 
मंच पर इतवा ही होता है ! हाँ, कभी-कमी विज्येप नाट्य प्रदर्शनों के श्रवसर 
पर पर्वत, वाहन, मीनार, कुआ आदि जैसी दृश्य वस्तुओं का भी समाहार किया 
जाता है। मंच की दाहिनी शोर कोरस के लिए और पोछे श्रॉरकस्ट्रा के तिए 
स्थान होता है। सज्जागृह कुछ दूरी पर बायी ओर होता है और यह मुख्य 
रंघमच से संबद्ध एक भ्रतग हिस्सा होता है जी हाशिगाकारी पुल या सार्य 
से जुड़ा होता है। यही से होकर भ्रमिनेता प्रवेश करते हैं। यह स्थान पैड- 
पोधों से सजाया जाता है। प्रेक्षक मंच के सामने भौर उसके एक तरफ बैठते 
हैं; पर दूसरी तरफ भी कुछ लोगों के बैठने का €थात होता है। इस प्रकार 
मुक्ताकाशी रगमंच के समान ही इसमे बैठने की व्यवस्था होती है । 
तोह नाठक की गति बहुत घीमी ओर रीतिबद्ध होती है । पैरो की हर गति 
और हाथो की हर इंगित नपा-तुला और सधा हुमा होता है। उममें नृत्य और 
संगीत की प्रधानता होती है । सब भूमिकाएं प्रायः पुरुषों के द्वारा खैली जानी 
हैं। उनमे वेशभूषा की मव्यवा दर्शनीय होदी है । स्तियों, राक्षमों, भूत-प्रेत 
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आ्रादि पात्रों की भूमिका में मुखौटों का भ्रयोग होता है। नोह ताटक अपनी रीति- 
बद्धता के कारण कुछ घरानों की बपौतो बना हुआ है जो उसकी कला को 
पीढी दर पीढ़ी सुरक्षित रखे हुए हैं।॥ नोह माटक प्रायः धनिकों के मनोरंजन 
की सामग्री रहे हैं। साधारण लोगों को उसे देखने के लिए धन का व्यय करना 
पड़ता था। एक ऐसा भी समय झाया जब उन्हें कानूनन इस श्रधिकार से 
चचित किया गया । केवल सामुराई या योद्धा ही उसे देख सकते थे। फलत: 
एक समय ऐसा भी भ्राया जब नोहू नाटकों का जत-साधारण से सम्पर्क ही 
दुढ गया भौर उनकी परम्परा को व्याधात पहुँच गया । 


नोह रगमंच की पूर्णता ने काबुकी रंगमंच के लिए ठोस झाधार प्रस्तुत किया । 
कहा जाता है कि दसवीं शत्ती में चीनी विद्वान्‌ जापान प्राने लगे थे जो प्रपने 
साथ वहाँ की कई घामिक मान्यताएँ साथ लाए । वहाँ सोलहवीं शती में एक 
शब्द प्रयोग में ग्राता था--फाबू (का का श्र्थ है गीत भौर मू का श्रथ नृत्य) 
जापानियो ने इसके स्षाथ कियार्थक प्रत्यय सू जोड़कर काबुसू शब्द बनाया 
जिसका भरे हुआ नाचना भोर गाना । कुछ लोग काबुकी नामकरण का प्राधार 
इसी को मानते हैं। किन्तु कुछ विद्वानू इसका सम्बन्ध एक प्रौर शब्द काबुकू 
से जोहते हैं जिसका श्र्थ चुनबुली नारी होता है भ्रौर कुछ काटामुकू से 
जिसका श्रमिप्राय पहाड से दुलकना या ह्वास होता है। काबुुकी नामकरण के 
पीछे जो भी दांत रही हो, इतना निश्चित है कि सोलहवी शर्ती में जब विशेष 
ढंग के नृत्यों का प्रचलन हुप्ला तो काबुकू उनमें से एक बहुत ही लोकप्रिय नृत्य- 
रूप था। बहुत सम्मव है उसी से काबुकी नाम चल पड़ा हो । की प्रत्मय कला, 
निपुणता या शिल्प के श्र्थ में प्रयुक्त हुआ है। इसमें कोई सन्देह नहीं कि 
काबुकी नृत्य-संगीत कला का थोतक है । 
प्राचीन काल मे जापान के मन्दिरों में बौद्ध और शिनो धर्मों से सम्बन्धित 
उत्सवों पर नृत्यों का झ्रायोजन होता था | कहा जाधा है कि १५८६ में एक 
नतेकी ते एक बार ऐसे ही नृत्य का आयोजन मन्दिर मे न कर दूर क्रामो वदी 
के तट पर किया था | उसका साम ओो-कुनी था श्रौर उसी को काबुक्री का श्री- 
गणेश करने का श्रेय प्राप्त है। वह बौद्ध घामिक वृत्यों में पारंगत थी | शीघ्र 
ही उसे अपने प्रेमी नागोीया संजाबूरो को अ्रपने साथ मिला लिया; कई भौर 
स्‍्त्री-पुरुष भी उससे श्रा मिले । उसने नोह पर आधारित रंगमंत्र की स्थापना 
की और इस प्रकार जनसाधारण की भ्रावश्यकताओ का घ्याव रखते हुए काबुकी 
का श्रीगणेश किया । श्रो-कुनी ने भपने इस नाट्य रूप में नृत्य शोर संगीत के 
साथ कॉमिक प्रसंगो का भी समावेश किया झोर इसके साथ ही एक भौर 
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आप्र--सारावाका--का सन्निवेश किया । नाटक की कथावस्तु को भी उसने 
ऐतिहासिक प्रसंगों, बीरतापूर्ण भार्यानों तथा लोकप्रिय प्रेमकथाओ्ों से जोड़ने 
का प्रयास किया । इन प्रयत्नों से काबुकी की लोकप्रियता निरन्तर बढ़ती गयी | 
झो-यु्ि के रंगमंच की लोकप्रियता के साथ ही भमिनेताओरों के अनेक 
सम्प्रदाय उठ खड़े हुए जिनमें ओन्‍्ला काबुकों विश्येप प्राकर्पण का विषय बना 
क्योकि उससे प्राय: स्त्रियाँ ही भधिक काम करती थी। इनसे वेश्याबृत्ति को 
प्रोत्ताहन भिन्ता । फलतः १६२६ में इस पर प्रतिवन्ध लगा दिया गया भोर 
स्त्रियों को उसमें माग लेने की मनाही की गयी । स्थत्रियों के काबूकी के समाप्त 
होते ही युवा पुरुषों की--वाकाशू काबूदी का प्रचलन चल पडा । द्ारीरिक 
सौदर्य इसमे भी विकार का फारण वना भौर १६५२ में इस पर भी सरकार 
को प्रतिबन्ध लगाना पडा । फिर बयस्‍क लोग मंच पर झाये तो यारों काबूकी 
का श्राविर्भाव हुआ जिसमें योन भावना गोग हो गयी जो अ्रव तक काबूकी 
के भ्राकपंण की मूल झाधार थी झौर उसके स्थान पर साटकीय तत्त्वी का 
विकास हुआ । फलतः १६६४ में पहली बार झोसाका में फुकुइ योगोजेमोन 
का लिखा पूरा नाटक हिलिन नो अदोचो मंच पर भाया भौर उसके साथ कई 
स्यात नाटककारों झोर भ्रभिनेताभों की परम्परा का विकास हुआ ( 
१६८८-१७० ३ के बीच गेनरीकू युग मे काबूकी अ्रपने चरम पर पहुँच 
गया । इस काल में काबूकी मे एक निश्चित रूप घारण किया जिसमे बहू 
एक नृत्य रूप से नाट्य रूप की भ्रोर भग्रसर हुमा । प्रारम्भ में कायूकी मे स्त्री, 
पुरुष भोर हास्य भ्रमिनेता की भूमिकाएँ ही थी--श्रब उसमें श्राठ आधारभूत 
भूमिकाएँ विकसित हुई--नाथक, खलनायक, स्त्री, कॉमेडियन, बूढा पुरुष, बूढ़ी 
स्त्री, थरुवा व्यक्त झोर बच्चा जिन्हें क्रमशः याचीयाकू, कतकीयाकू, ओन्‍्नागाता, 
डोकैयाकू, प्रोयाजीकाता, व्याशायाता, वाकाशूगाता तथा कोयाकू नामों से 
पुकारा जाता है। ऐयाशी का साधव होने के कारण बहुधा काबूकी रंगमंच 
समय-समय पर विधटित होता रहा है ) पाश्चात्य प्रमावने भी उन्‍नीसवथीं सदी में 
उसे ककफीर कर रख दिया था; किन्तु कुछ श्रच्छे नाटककारों भ्रौर श्रमिनेतामरों 
के कारण वह नष्ट होते से वच गया। इसी समय काबूकी को कथावस्तु 
झोर चरित्र योजना में नये तत्त्व समाहित हुए और श्राज स्थिति यह है कि' 
कादकी मंच पर त्रासदियों, कामदियों से लेकर नृत्य नाटक, भतिकल्पना 
अतिरंजित वीरता-प्रधान ऐतिहासिक नाटक तक सभी कुछ प्रस्तुत किए * 
हैँ रे 
काबूकी नाटक का मूल तत्त्व नृत्य और) इसोलिक 
भ्रोर नृत्य की भावमयी मुद्राओं भर #धा « 
विभिन्‍न गतियों का आधार उसे एक - ६ छा 
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रंगमंच पर मतियाँ, भंगिमाएँ शोर मुद्राएँ सब कुछ रीतिबद्ध होती हैं। जापाव 
में पुत्तलिका मंच बहुत लोकप्रिय रहा है । यही कारण है कि झमिनेय परी 
कठपुतलियों का विद्येप प्रमाव पड़ा है। कादूकी अमिनेता की गतियां पौर 
भंग्रिमाएँ उन्ही की तरह नपी-तुली और नृत्यमयी होती हैं। इसकी काबूको 
मंत्र पर इतनो प्रधानता होती है कि ऐसा प्रतीत होता है जैसे कि सारा नादुब 
व्यापार एक मावमुद्रा से दूसरी माव-मुद्रा की शोर भमिमुख हो रहा है । 
काबूकी मंच का भभिनेता बडा सघा हुआ व्यक्ति होता है। इसका कारण 
बह प्रनुशासन श्र प्रशिक्षण है जिसके बीच तपकर उसे निकलना पढ़ता हैं। 
जापान में भभिनेताग्रों के अ्सिद्ध धराने होते भ्ाये है । जब कोई प्रसिद्ध श्रमि- 
सेता मरता था तो वह भ्रपता उत्तराधिकारी निर्वाचित करता था। वस्तुतः 
निर्णायक इतने सख्त होते हैं कि १६०३ में नवम्‌ दंजोरो को मृत्यु के चाद कोई 
भी व्यवित भ्रव तक इचिकाया दंजोरो को उपाधि के लिए उपयुक्त नहीं समभा 
गया । एक निश्चित प्रनुशासन भौर प्रशिक्षण की प्रक्रिया के बीच से गुजरने के 
कारण कावूकी श्रमिनेता के पास हाथ श्रौर पैरों की गतियों तथा मुँह, भो 
नाक, श्रांख, मोह श्रादि की विभिन्‍न मुद्राप्रों का भ्रक्षय भंडार होता है । इसकी 
प्रमुखता को देखते हुए ही प्रीसानाइ काम्ोरू ने जब पाश्चात्य रंगमंच की 
प्रवृत्तियो पर बल देता शुरू किया तो जापानी रगतत्त्वो की रूढियों को नकारने 
के लिए उसने रगशाला की दीवाल पर लिख दिया था--'रोपग्ो, गामो नहीं; 
चलो, नाचो नही ।' 
नृत्य, गीत, गति भादि के समान हो काबूकी मंच पर वेशभूषा का बेंडा 
महत्व है। उसमें तडक-भडक, रंगीवी ओर भव्यता पर विशेष बल होता है, 
इसीलिए वह झालंकारिक झोर जदिल होती है । कुछ मुद्राझ्ीं मे तो वेशभूषा 
सीधे अभिनय के साथ जुड़ जाती है । काबूकी मंच पर भ्रभिनेता का वस्त्रा- 
भूषण धारण करता ही काफी नही होता वरन्‌ उन पर बनी विभिन्‍न भ्राक्ृतियाँ 
भी भ्पना विशेष महत्त्व रखती हैं। भभिनेता कई प्रकार के भीतरी, बाहरी, 
उत्तरीय और भ्रधोवस्त्र पहनते हैं जिनके लिए झलग-प्रनग नाम प्रवलित हैँ । 
बेशभूपा के प्रति जापानी अमिनेता मे इतना लगाव दिखाई देता है कि वह मंच 
पर झनेक वेशभूपाएं बदलकर झाता है । इन्ही की मांति भनेक प्रकार मुखोटों। 
शिरोवस्त्रो भ्ौर “विगो/ का प्रयोग भी होता है । 
काबूकी नाटकों वे! लिए श्रारम्भ में नोह रममंच का ही प्रयोग होता रहा 
है। बाद में कावूकी ने भ्पना स्वतस्त्र रंगमंच बनाया जिसमे नोह रंगमच के 
भी कई तत्त्व विद्यमान हैं । काबूकी रंगर्मच काफी लम्वा-चोडा होता है। उसका 
एक मभहत्त्वपर्ण पहलू हानासीची है जिसे फुलों का रास्ता कहते हैं । अभिनेता 
इसी मार्ग से मंच पर प्रवेश करते हैं। मच और प्रेक्षागुह को जोड़ने वाता यह 
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'श्षिया का रंगमंच, कम से कम कुछ सीमा तक, अदृश्य जगत्‌ का भी निरूपण 
करता है जिसमें उसके दृश्य, श्रव्य झौर आस्वाद के कई पहलू आ जे हैं । 
सेतु रंगमंच के प्रायाम का विस्तार करता है साथ ही प्रेक्षक भौर भभिनेता के 
बीच निकटता का सम्यन्ध स्थापित करता है। रंगमंच की विशालेता के करण 
उस पर पुरी दृश्यावली प्रस्तुत की जा सकती है, जैसे जंगल, उच्चान, राजप्रासाद 
श्रादि | काबूकी मंच पर कई ऐसे दृष्य भी झायोजित होते है जिनमे नादक का 
जलिया-व्यापार मंच के: तोन स्तरों य| तीन मंजिलों तक चतता है । काबुकी का 
दृश्यवन्ध एक वर्मोकार मंडप पर होता है जिसके चारी और ग्रभितव के लिए 
काफी स्थान होता है । नाट्य मंडप झौर उसके श्रासपास का क्षेत्र ग्रलग-प्रलग 
बगे के पात्रों के लिए जगह मृहस्या करता है । अभिनेता कई बार अपनी जगह 
पर स्थिर रहते है; वे प्रभिनय तभी करते हैं जब उनकी बारी प्राती है । फिर 
भी क्‍प्रभिनय की प्रक्रिया मंच के विभिन्‍न क्षेत्रों में चलती रहती है। कुल मिला- 
कर जापानी रंगसंच रीतिवद्ध रंगमंव है प्लोर पश्चिम में जिसे सत्याभास या 
यथार्थवाद के नाम से भमिहिंत किया जाता है, वह वहां की रगकला को नहीं 
छू पाया है । 


प्रोर एशियाई रंगमंच की इस परिक्रमा के बाद एक शोर समृद्ध रग-परम्परा 
बच रहती है जिसकी चर्चा भ्रलग से भगने प्रध्याय मे की जा रही है | मारतीय' 
साटुय परम्परा ने एशियाई नाट्य रूपो को प्रभावित ही नही किया है, अपने 
समूद्ध रूप में एक कलात्मक मानदण्ड भी निर्धारित किया है । 

जब हम एशियाई रंग-परम्परा श्रोर नाट्य रूपो की चर्चा करते है तो 
सुप्रसिद्ध पाश्चात्य रगकर्मी गोर्डन करैय के उठाये गये एक प्रश्त का उत्तर सामते 
श्राता है! प्रश्व है : हमे कोन-सा रंग्ंच चाहिए ?--वह उबाऊ भौर पांशिक 
रंगमंच जो भाजकल हमारे पास है या वह जिसमें उल्लासपूर्ण श्रौर चिर-अमितव 
रुंगकला फल-फूल रही है ? पश्चिम का कोई भी व्यक्ति जिसने तिब्बत, वाली, 
कम्बोडिया, थाइलेण्ड, चोन श्र जापान की रंग कलक देखी हो, वह जब परिचम 
में लोदता है, तो उसके मन में यद्दी प्रशव उठता है। परिचिम ने श्रट्ठा रहवी- 
उस्नीसवी शताब्दी में इतता समाजशास्त्र, मनोविज्ञान और दर्शन बघारा है कि 
वहाँ का भाधुनिक रंगर्मच कठघरा होकर रह गया जबकि पूर्व का रंगमंच एक, 
पूरा रसात्मक भ्रनुभव देता है। एक अमेरिकन रंग्रमंच-इतिहासकार ल्योनार्ड 
सो० श्रोको ने इसी श्रथे में पूर्व के रंगमंच को एक उल्लास पवें या प्रीतिभोज का 
रंगमच (ए वियेटर श्रॉव फीस्ट) कहा है जिसका प्रेक्षक छककर आरवाद लेता है । है 

उनका कहना है कि पश्चिम के लिए दृश्य जगत्‌ ही सब्र कुछ. है, किन्तू: 
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समग्रत: यह एुक दावन का प्रनुमव देता है--एक ऐसी दावत का जिसका स्वाद 
प्रेश्षक एक-दो घंटे नहीं वल्कि पाँच-छः घंटे तक लेता रहता है भौर कमी-कमी 
तो सारी रात भर ! यह थ्रन्तर्चक्षु श्ौर साथ ही वहिश्षु का रंगमंच है। हमारे 
पुराने रंगमंचों की भाँति यह ययार्थवादी शोर रंग्रोयताबद्ध, वस्तुवधर्मों शौर 
सत्याभासी दोनी है । इसमे यथार्थ भौर शैलीवद्धता दोनो हैं। इसकी बहुमुखता 
का एक कारण यह भी है कि यह रंग-विधान (स्पेक्टेंक्च) पर बल देता है, 
जब कि हम वार्तालाप पर भ्रधिक बल देते हैं। छपे पृष्ठ के भर्थ पर तिर्भर 
करने के बजाय वह बिम्बों--देशकाल के बीच स्थित नाटकीय कावध्य--से काम 
लेता है । इसीलिए प्राच्य रंगमंच कई पहलुओं से, कई रूपो में श्रास्वाद देवा 
है। ऐसा रंगमंच भ्रपने सम्मोहन शौर मतिश्नम से प्रेक्षक को प्रावृत भी 
करता है भौर भ्रपनी दूरी भी रखता है क्योंकि यह कला के बहुत ही जागहक 
श्रौर रीतिबद्ध स्वरूप को प्रकट फरता है। यह एकदम प्रात्मपरक भौर वस्तु- 
परक दोनो है। यह हमारे स्वप्नों, मीपण भयों भ्रौर ज्वस्न्यस्त श्राप्चाम्रों का 
विप्रण कर हमें उन ऊँचाइयों की शोर ले जाता है जहाँ झ्तों के शब्दों में भ्राधि- 
मीतिकता की वायु वहत्ती है। भौर यह काम वह बखूबी प्रूर्णता के साथ कर 
दिखाता है ।”* 
एशियाई नाटक और रंगमंच का प्राण-तत्व उसके संगीत, नृत्य भ्ौर काव्य 
में निवास करता है। इसके वीच उसने एक प्रलग स्वरूप भ्रजित किया है जिसमे 
शैली-बद्धता एक महत्त्वपूर्ण भूमिका विभाती है । एशियाई मंच पर भमितय अ्रंग- 
प्रत्यंगों की विभिन्‍न भाव मुद्राप्नों तथा गतियों पर निर्मर करता है भौर वेशभूषा 
उसका महत्त्वपूर्ण झंग बन जाती है । प्रेक्षक सारे रंगविधान की काव्यात्मक माव- 
भूमि, लगबद्धता भौर उसके जादुई प्रमाव में स्वतः ही झा जाता है । 
भाज एशिया का रंगमंच व्यर्थ ही पश्चिम का मुँह जोह रहा है। उसके 
पास पश्चिम की देने के लिए बहुत कुछ है । सचाई यह है कि भाज पश्चिम ने 
जो नयी जमीन तैयार की है, वह एशियाई रंगमंच्र की ही पारम्परिक देन है । 
पश्चिम को भरस्तू के भनुकृतिदाद तथा उससे प्रेरित ययार्थवादी विचारधारा 
से पाइचात्य रंगमंच को बचाने मे एशियाई रंगमंच का वहुत बडा हाथ है। 
एप्षियाई रंगमंच पश्चिम को भवेक नाट्यशेलियाँ और रंगशिल्प मुहय्या कर 
सकता है। यदि ब्र सख्त मोह से प्रेरणा ले सकता है तो क्या परिचम के झन्‍्य नाौटक- 
कार भारतीय, चीनी, जापानी या किसी भन्य एशियाई नाट्य-रूप से प्रेरणा 
नही ले सकते ? 


१. छ्पोनार्ड स्री० प्रोकों को पुस्तक "थियेटर ईस्ट एण्ड वेस्ट' से जेम्स झार० ब्रौडन द्वारा 
रूपादित “द पफो'मिय भझार्टस इत एशिया! में संकलित लेख, प्‌ृ० ३६ 
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जरूरत इस बात की है कि एशियाई रंगमंच की क्षमताम्रों का उपयोग 
हो। पश्चिम मे भ्व उसकी हवा बेंध गयी है; पर इतना ही काफी नही है । 
एशियाई रंगमंच की क्षमताझरों का ज्ञान भौर उसकी प्रविधि का प्रयोग नाट्य 
लेखन झोर प्रस्तुतिकरण के क्षेत्र में होना चाहिए जितसे तया नाटक और रंग- 
मंच का झाविर्भाव हो सके । 


प्राचीन 
भारतीय ९, 
रुग-परम्परा 


भरत का नाद्यजञास्त्र भारतीय रंग-परम्परा का विशद कोश है । जिम परिवेक्ष 
में इस महान्‌ ग्रंथ का प्रणयन हुआ, उसको परम्परा वेदिक है । भरत या माद्य- 
शास्त्र का चाहे कोई भी काल रहा हो, किन्तु इस सत्य को नकारा नही जा 
सकता कि भारत की नाद्य परम्परा बहुत पुरानी है। भरत तक भातते-प्राति भौर 
साटपक्षसश्र के रूप विद्रसित होते उसे पर्षाप्त समय लगा होगा । नादुपशारत के 
प्रथम भ्रध्याय मे नाद्यवेद की उत्पत्ति की जो कथा मिलती है, वहू भारतीय नादूय 
को वेदों और बैदिक प्रनुष्ठानो से जोड़ती है । इन्द्र भ्रादि देवताप्रों ने ब्रह्मा से 
कहा : फ्रीडनोयकमिच्छामो दृश्यं श्रव्यं घ यब्‌ भवेत्‌ (ना० झ्ा० श११) भौर 
ब्रह्मा ने उनकी प्रार्थना सुनकर वऋग्वेद से पाठ, सामबेद से गौत, यजुर्वेद से 
भ्रभिनय तथा भ्रथवंवेद से रस लेकर पंचमवेद के रूप में तादूय की रचना ही ।* 
नादुय को वेद कहने का प्रमिप्राय उसकी पवित्रता मात्र व्यंजित करना नहीं 

था, वरन्‌ संध्कृत नादय की धामिक-प्रानुध्ठानिक विशेषताभो को व्यंजित करता 
था। इसका लक्ष्य घ॒र्म, झर्थे, काम, मोक्ष की साधना था। स्वयं भरत ने इसे 
बेंद, स्मृति, सदाचार आदि को परिकल्पना को साथ्थेक करते वाला बताया है ।* 
अमिवनन ने इसी भ्राधार पर नाट्य का वेदत्व सिद्ध करने का प्रयास किया है ।* 
इसीलिए नाद्य को चाक्षुप्‌ यज्ञ की संज्ञा दी गयी । 


प्‌ जग्माद पाठ्यमुस्वेदात्मामभ्यों गतिमेव च | 
यजुवेदरदशिनियात्‌ रख(नाथवें णादवि १ नाद्यशास्त्न १११७ 

२. शुततिस्मृति सदादार परिशेषार्थ कल्पनम्‌ | 
विनोइजनत लोके साट्यमेतद्‌ सविष्यति !| चाटयशास्त ११९२० 

३. धर्मादिचतुष्कोपायोपादेयधिय, भ्रधर्मादिस्थश्व निवुत्ति नलिविशक विघत्त इत्यस्माकमघित- 
अतितत्वानामपि प्रत्यक्ष सिद्मोेवंतत[! अतएवोपदेशहेतुत्वाद दः । प्रसिद्धा चास्य नाटय* 
बेद सन्ना विदिता || भर्मिववधारती पर 
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नादूय को बेदों से जोड़कर उसकी प्राचीवता भी संकेतित हुई है। बहुत 
सम्भव है कि भायों से भी पूर्व प्रदार्य इसकी नीव डाल चुके हीं । स्वयं मादुय- 
शास्त्र में यह कथा आती है कि अपने नाटक श्रमृतमंयन के मंचन के पूर्व भरत 
हिमालय में शिव के पास गये थे | तब शिव ने तंडु के माध्यम से नादूय में 
अंगहारो, करणो भौर रेचकों के समाहार का भादेश दिया था ।' नाट्यशास्त्र में 
अनार्य देवता शिव की यह महत्ता अनायों की देन का बोधक है । वस्तुतः नाट्य 
की सृष्टि मे कई जातियो श्रौर कबीलों का महत्त्वपूर्ण योग रहा होगा जैसा कि 
सात्वती, कैशिकी, आरमटी, बैदर्मी, मागधी, भारती, गोड़ी श्रादि वृत्तियो के 
नामकरण से स्पष्ट है। संस्कृत नाटक को भाण, बीथी, व्यायोग, प्रहसन, समव* 
कार, डिम, प्रकरण भझादि सामान्य श्रविकसित नाट्य रूपी से कलात्मक नाटक 
की प्रोर श्रग्नसर होने में पर्याप्त समय लगा होगा । इससे स्पष्ट है कि वेदों से 
भी पूर्व कोई साट्य रूप विद्यमान था । स्वयं वेदों में नाट्य तत्त्वों की विद्य- 
मानता थी। श्रोल्डेनबर्ग की स्थापना है कि नाटक और महाकाव्य की पाठ- 
विधि में परस्पर घनिष्ठ सम्बन्ध है । सूत्रघार शब्द का प्रयोग प्रारम्भ में महा- 
काव्य के पाठकर्त्ता के लिए ही होता था ।' उत्ती के लिए ग्रांथिक क्षब्द भो चल 
पडा था क्योंकि वह ग्रंथ को पढ़ता था ।* यही नहीं, जजेर-पूजा शोर रंग की 
सुरक्षा का सारा विधान जो नाट्यश्ञास्त्र (अ्रध्याम ३) में वर्णित हुआ है, वह 
भी उन झादिम मानवीय प्रवृत्तियों का च्योतक है जिनसे वशीमृत होकर झ्रनिष्ट- 
'कारी वाक्तियाँ नाटूब में बाधाएँ उपस्थित करती थों । 

यदि पूर्व-परम्परा को नकार भी लिया जाय, फिर मी रामायण महाभारत 
प्राणिनि की अष्टाष्यामी' कौटिल्य के भ्र्थश्ञास्त्र,” बोद्ध और जैन धर्मग्रन्थों", 
पुराणो* धादि में नाट्य की समृद्ध परम्परा का उल्लेख मिलता है । वाटकों की 
प्रस्तावनाओ्ं से यह भी स्पष्ट है कि नाटक भ्रमिनय के लिए लिखे जाते थे और 
वे सतत्‌ नाट्यगृहों में प्रेक्षकों के मनोरंजनाथें प्रस्तुत किये जाते थे। नादूब- 
शास्त्र के साक्ष्य पर यह भी स्पष्ट है कि भरत ने अपना नादूय प्रयोग महेख- 


बू, मादयशास्त्र ३॥१ ६-२० 

२. डा+ मनमोहन घोष : कन्ट्रीव्यूशन्स दू द हिस््री झाँव हिंदू ड्रामा, पृ० १९ 
३. सस्हृत ड्रामा, पृ० ४५ 

४. रामायण २६६; ६७; १५ 
2. महाभारत १॥१५१॥१४५; ३॥१६ 

है. शिलालि घोर कृशाश्व नटसूत्त 

७. प्रधेंधास्त्र १२२७, २४३ 

४. दीघेतिशाय ११११३; अवद्य नशतक २२४; रायमेणोय सुत । 

६. हरिवंश पुराण राषथ-६३; मार्केहेय पुराण २०४; भागवत बव१वा२० 


१२६ ( रंगमंच : कला धौर दृष्टि 


ध्वज उत्सव के प्रववर पर किया था ।* इस सम्बन्ध में नंदिकेश्वर ने अपने 
प्रसिनय दर्पण मे स्पष्ट निर्देश दिया है दि नाट्य प्रयोग विवाह, यात्रा, झमिपेक, 
मगर या गृह-्प्रवेश, पुश्र-जन्म तथा विश्येप उत्सवों पर श्रायोजित किये जाने 
चाहिए +'* विभिन्‍न नाठकों की प्रस्तावनाएँ इसके लिए साथ्य प्रस्तुत करती हैं। 
यूत्रघार की उबितियों से स्पष्ट है कि मवभूति का उत्तररामचरित काल प्रिय- 
नाथ की भौर इसी प्रकार गुरु राम कवि का रस्नेश्वर प्रसादत ताटक भूनाधदेव 
की यात्रा के समय खेला गया था। भास का प्रतिमा नाठक द्वरत्‌ काल में, 
कालिदास का मालविफाग्निसिन्न वसंतोत्सव में भोर अभिज्ञानद्ाकुन्तल ग्रीप्म 
ऋतु में विक्रमादित्य की राजसभा के झागे खेला गया था । श्री हपं का रत्ला- 
वली भी वसंतोत्सव पर खेला गया था। नाट्य प्रयोग राजाप्ों श्रौर राजपुस्पों 
को तुष्ट करने के लिए होते थे, यह कुन्दमाला में सूत्रधार की उवित से स्पष्ट 
है। किन्तु नाटकों का खेला जाना उच्च लोगों तक ही (समय या पर्ब॑ विशेष तक) 
ही सीमित रहृता आया हो, ऐसी कल्पना नहीं की जा सकती । लोक में भ्नेक 
उत्सवों और उल्लास के अवसरो पर नाट्य की एक स्वीकृत परम्परा रही होगी ! 
प्रायः राजप्रासादों भौर देवालमों में नादूय प्रयोग होता था, किन्तु यात्राश्रीं, 
खुले प्रांगणों में भी जनमसाघारण के लिए नाटक खेले जाते थे । इसके साथ ही 
यह प्रदन उठता है कि नाट्य-यृूहो का क्या स्वरूप रहा होगा ? नाद्यश्मास्त्र 
तत्सम्बन्धी विवेचन बहुत उसभाने बाला है। सस्कृत में स्थापत्य सम्बन्धी 
शास्त्र का श्रभाव नहीं है । वास्घुकला के एक प्राचीन ग्रत्य समरागण सृत्रघार 
में नादुय मंडपों का उल्लेख मिलता है जिससे पता चलता है कि बड़ेनबड़ 
भमन्दिरी में नाद्य-मंडप हुआ करते थे और कमी-कमी विशेष श्रवसरों के लिए 
ही खड़े किये जाते थे । ये प्रायः एक हॉल या पैविलियन की भ्राकृति के होते 
थे ।? नाट्यशास्त्र में जिस नाट्यशाला की चर्चा की गयी है, वह मंडप कोटि 
की नाद्यथाला से ही सम्बन्धित प्रतीत होती है । नादयशाला के लिए प्रायः 
नादयबेदम, प्रेक्षायूह, नाट्य मंदप श्रादि शब्दों का प्रयोग सिनता है । नादय- 
मंडप के लिए भरत ने शैलगृहाकार होने की वात लिखी है) इसकी लेकर कई 


पृ. महानयं प्रयोगस्य समय: समुपस्थित: । 

भय घ्वजमह: श्रीमान्‌ महेद्वस्य प्रवर्तते ॥ वाद्यशास्त १५४ 
३. द्वष्टव्ये साय नृत्ये च पर्वकाले विशेषत: ॥? 

मत्त तत्॒ नरेन्द्रावामभिषेके महोत्मवे १ 

यात्वायाँ देवयात्तायां विवाहे प्रिम्संगमे ।॥! 

समराणामगाराणां अवेशे पृल्नजन्मनि। 

शुभाषित्तिः अ्योवतव्यं मागलये सर्वेकर्म घि; ॥ अ० द० १२, १३, १४ 
३. प्रमोद काले : द थियेट्रिक यूनिवर्स, पृ० पड 
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व्याख्याएँ की गयी हैं । किन्तु ऐसा प्रतीत होता है कि शेलगुहाकार से भरत 
का तात्पर्य उस मन्दिर वास्तुकला सेहथा जो लयण, गृहाघार या ग्रृहाराज नाम 
मे अभिहित है । यह एक प्रकार का मन्दिर स्थापत्य था जिसके इैल-गुहाओं को 
काटकर बनाया जाता था । सीतावेंगा और जोगी-मारा के शैलवेश्मों में नाटक 
घेले जाते थे, यह तो नही कहा जा सकता; किन्तु नयरों में ही शैलगृहाकार रूप में 
एक विश्विष्ट व्रास्‍्तुशैली में नाट्य-मंडप बनाए जाते होगे और जैसा कि भरत 
ने कहा है, उनका एक लक्षण यह भी था कि उन पर छत रही होगी जिसका 
मध्य माग ऊँचा रहा होगा । 

भरत ने तीन प्रकार के नादूय-मंडपों की चर्चा की है : विक्ृष्ठ (आ्रायता- 
कार), चतुरक्ष (वर्गाकार) और व्यश्न (त्रिभुजाकार) । परवर्ती श्राचार्थों भे 
किसी ने इन्हीं को क्रमश: ज्येप्ठ, मध्यम और अवर परिमाण का माना है; 
किन्तु दूसरों ने इतमें से प्रत्येक के ये तीन-तीन भेद स्वीकार किये हैं भ्रौर इस 
प्रकार उनके पूरे नौ भेद माने हैं । भ्मिनव ने इनकी विस्तृत व्याख्या की है । 
इन सत्र विवरणों के आधार पर विद्वानों ने संस्कृत रगमंव के आकार-प्रकार 
की इस प्रकार निर्धारित किया है 


बिक्ृष्ट 
ज्येष्च. १०८५७ ६४ हाथ (१६२ फीट >< ६६ फीट ) 
मध्यम ६४२३२ हाथ (६६ फोट %(४८ फीट) 
कतिप्ठ.. ३२२१६ हाथ (४८ फीट >< २४ फीट) 
चतुरस्र 
ज्येप्ठ १०५ )८ १०८ हाथ (१६२ फीट »< १६२ फीट) 
मध्यम ६४०९ ६४ हाथ (६६ फीट *८ ६ फीट ) 
कनिष्ठ ३२०८ ३२ हाथ (४८ फीट >< ४८ फीट) 
ह्यश्र 
ज्येच्ठ १०८ हाथ लम्बा (लम्ब रूप मे) 
मध्यम ६४ हाथ लम्बा (६६ फोट) 
च्यस ३२ हाथ लम्बा (४८ फीट) 


मरत ने विक्रप्ट मध्य (६४०८ ३२) से बडे रंगमंच को उचित नही माना 
है हा स्पष्ट रूप से मान लिया गया है कि लम्बे-चोड़े रंगपीठ केवल डिम 
प्लादि नाटकों के लिए ही उपयुक्त होते हैं जिनमे असुर भादि वात्र होते हैं । 


१२८ || रंगमंच : कला भोर दृष्टि 


विभिन्‍न कोटि के नाट्य मंडप की उपयोगिता विभिन्‍न पार्षो--देवता, ' प्रसुन्‍, 
सामात्य जन--के भाषयार पर माँक्री गयी है। इसमें सध्यम परिमाण वाले 
मंडप को ही उत्तम माना गया है। 
इसके साथ हो माट्य-मंडप को चार भागों मे विभाजित परने की विधि 
मी बताई गयी है । सबसे पहले 'द्विया पुर्यात! के प्रादेश के घनुसार दो मांगों मे 
बाँटने का विधान है। फिर उन दो भागों को भी दो भागों मे बाँदने री बात कही 
गयी है । इस तरह सबसे पिछला जाग नेपसप, उसके दाद हा रंगशी, किए 
रंगपीठ, भौर सबसे भागे का भाग पेहकोपवेश कद्लाया । रंदक्षीर्ष झौर रंगपेठ 
ने विद्वानों को बढ़ी 'कठिनाई में डाल रसा है। मन्कद, राधघवन, केतकर प्रादि 
विद्वान्‌ रंगद्षी् को रंगप्रीठ से भिन्‍न स्पत मानते हैं । फुछ दिद्वानू शितसे मसे* 
मोहन धोप झादि उल्लेखनीय है रंगपीठ भौर रंगशीय यो एक ही सिद्ध करते 
हैं। कुछ विद्वान्‌ रगशीप को 'शोप॑' द्ब्द के भ्राघार पर रंगपीठ से ऊँचा बतति 
हैं। इसके विरोध में यह तर्क दिया जाता है कि यहाँ घीष॑ वास्तुपुरुष का पीर्ष है 
जो कि रममंच के लिए पभिप्रेत है । 
रगपीठ के सन्दर्म मे एक समस्या द्विश्ूसि शब्द को लेकर उठाई गयी है। 
एक मत यह है कि रंगपीठ में ही ऊँची भोर नीची दो भूमियाँ होती थीं! 
एक प्रन्य मत के अनुसार रंगपीठ दोम॑जिला होता था। इसी प्रषार मादूव- 
शास्त्र में कहा गया है कि रंगपीठ के दोनों शोर रत्तवारणी ब्वाई जाएँ जी 
रंगपीठ से कुछ ऊंची होती थी । इसके सम्बन्ध में भी विद्वानों में बढ़ा मतभेद 
दिलाई देता है। मन्कद, केतकर, घोष, राधवन, कीय, सुब्बाराद सब ने प्रपनी* 
अपनी प्रटकर्लें लगाई हैं। इसका जो भी स्वरूप रहा हो, इतना निश्चित है कि 
गह चार स्तम्मों से युक्त होती थी; इसका लक्ष्य भापत्तियों और बाध-श्रों का 
निवारण करना था भौर सम्मवतः घामिक गअनुष्ठात के लिए इसका प्रयोग 
होता । 
रंगमंच कई कक््याओं में बेटा होता था। नाद्यग्रास्त्र में स्पप्टत: कदया- 
विभाग की बात कही गयी है। कद्याएँ तीन होती थी--आ्राभ्यंतर, मध्य, वाह्य। 
ऐसा प्रतीत होता है कि कढ्ष्याएँ रंगझ्षीर्ष के स्तम्मो के बीच होती थी | कुछ 
लोग इस कक्ष्या-विभाग को वास्तविक भौर कुछ काल्पनिक मात्र मानते हैं। 
इसमें कोई सन्देह महीं कि यह कोई स्थापत्य-सम्बन्धी विभाजन नहीं था-४ 
केबल मादूय वस्तु की श्रपेक्षा के श्रनुसार विभिन्‍न क्षेत्रों, स्थानों, मगरों, पेत- 
उपवर्नों, पर्वतों श्रौर स्थान-परिवतेन को व्यक्त करने के लिए इस तरह क्या" 
ब्िमाग सांकेधिक रूप में किया जाता रहा होगा।* संस्कृत रंगमंच, वस्ठुतः 
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'युर्णतः सत्याभास-विरोधी था । झतः उसमे ऐसे उपायों का प्रयोग बहुत उचित 
जान पड़ता है । 
इसी प्रकार नेषथ्य मुख्य नाट्यशाला का ही महत्त्वपूर्ण भाग होता था । 
विक्ृष्ट नाट्यशाला में यह १६ »< ३२ हाथ और चतुरस्र में ४>८३२ हाथ होता 
था । पात्रों को सज्जा के साथ-साथ इसका प्रयोग उन दृश्यों और ध्वनि-प्रमावों 
के लिए होता था जिन्हें रंगपी5 पर प्रस्तुत नही किया जा सकता था| संस्कृत 
रंगमंच पर देखे जानेवाले दृश्यों की भाँति ही नेषथ्य दृश्यों की बड़ी महत्ता 
थी । हेनरी डब्ल्यू० वेल्स ने ठीक ही कहा है कि संस्कृत नाटक मे बहुत सारा 
क्रिया-कलाप नेपथ्य में घटता है। उसमें बहुत से वर्जित दृश्य मंच के बाहर 
ही घटित होते हैं, किन्तु इसके साथ ही नेपथ्य के पीछे घटित का भी वह समु> 
चित उपयोग करता है । फलतः उस सीमाहीन अदृश्य जगत्‌ की भ्वधारणा में 
मस्तिष्क जैसे सीमा का अतिक्रमण करने लगता है । इसीलिए संस्कृत मंच पर 
दृश्य झौर प्रदृश्य की सीमा को कम करने का प्रयत्न दिखाई देता है ।* 
नाट्यशास्त्र में प्रेक्षकों की प्रासन-विधि का भी परिचय मिलता है। इस 
सम्बन्ध में मरत के श्रतिरिक्त भ्रभिनवगुप्त, मट्ृतौत तथा वातिककार के मत 
मो उपलब्ध हैं | विभिन्‍न जाति श्रौर वर्णों के लिए विभिन्‍न रंग के स्तम्मीं के 
पा बैठने की व्यवस्था थी । इ्वेत स्तम्भ के पास ब्राह्मणों के लिए, लाल 
स्तम्म के पास क्षत्रियों के लिए और उनके पीछे पीले भ्रौर नीले स्तम्भो के 
पीछे वेश्यों और शूद्रों के लिए स्थान नियत था ।* स्तम्म और मो होते थे; 
पर उनके सम्बन्ध में आचायोँ में बड़ा मतभेद दिखाई देता है । इतना निश्चित 
है कि प्रेक्षकों के आसन सोपानाकृति में होते थे ।३ 
प्राचीव यूनाती नाटयशाला की तरह मारतीय नादूयशाला खुली होती थी, 
इस सम्बन्ध में कोई प्रमाण नहीं मिलता । भरत की सूचनाओं के भ्रनुसार यह 
अवश्य कहा जा सकता है कि भारतीय नाद्यशाला शलग्रुहाकार, छतदार, कम 
वातायनों वाली और निर्वात होती थी । कुल मिलाकर भारतीय रंगशाला 
अपनी झवधारणा में अपूर्व थी। 


संस्कृत नाट्य भोर रंगमंच का मूलाघार भारतीय जीवन-दर्शन है | यह पूछना 


५ हेनरी इब्त्यू» वेल्स : द कलासिकल ड्रामा प्रोव इंडिया, पू० १०६३॥ 

२. माट्यशास्त्ष २५३-५६ 

है. स्तमानां वाह्मतश्वापि सोपानकृति पीठकम्‌ 
इष्ट दारुभि: कार्य प्रेशकाणों निवेशनम्‌ ॥ नाट्यशाहत्त २६७ 
सोपानाकृति पीठकेसत्न विधेयं समन्वतों रंगे ॥--ममितव्ारतों ३६३-६४ 


१३० टए रंगमंच * कला और दृष्टि 


कि भारतीय रंग-पवधारणा क्या थी, इस प्रश्न को पूछने के समान है कि भार- 
तीय जीवन-दर्श क्या था ? भारतीय मादूय और रंगमंच का उद्मव घामिक 
परिस्थितियों मे भ्रयवा धापिक कृत्य के रूप में हुश्मा था। इसीलिए उसकी 
परम्पराएँ भ्रदुष्ठानयत हैं ॥ नाट्यकर्म एक चाक्षुप्‌ यज्ञ के रूप में तिया जाता 
था और नाड्यशास्थ् मे यह स्पष्ट रूप से कहा गया है कवि जो रंगपुजा के 
ब्रिना प्रयोग करेगा उसका नाद्य ज्ञान ही व्यर्थ नहों जायेगा वरन्‌ वह पशु- 
योनि में भी चला जायेगा ।' रंग के निर्माण के लिए धामिक विधियाँ निश्चित 
थीं। मादयशाला के तिर्माण के लिए भूमि का परिशोधन, मुहर्त-निर्धारण, 
पुण्याहवाचन आदि के सम्बन्ध में निश्चित रूढियाँ थी ॥* इसी प्रकार रंगभुमि 
में नादय प्रयोग से पूर्व रंग की सारी प्रक्रिया में मरत ते प्रत्याहार, शभ्रवत्तरण, 
भारम्म, प्राश्नावणा, वक्‍त्रपाणि, परिघटुना, संघोटना, मार्मप्तारित, प्रामारित, 
उत्थापन, परिवर्तेन, नादो, रंगढार, चारी, महाचारी, प्रिगत, प्ररोचता झ्रादि 
प्रतेक विधि-विधानों को ग्रिनाया गया है जो देवताप्रों श्रा।द के परितोष के 
लिए यवतिका के प्रन्दर शोर बाहर सम्पादित करिए जाते थे।* नादूय की 
सफलता के लिए जजेर की पूजा, देव-प्रतिमाओं की स्पापना, मतवारणी का 
पूजन झोर वास्तुदेवता की स्थापना, देव-दनुज, रुद्र, भुतगण, यक्ष, कुबेर, यम 
झादि से बेलि को स्वीकार करने की प्रार्थना, रंगपोठ में पुष्पमालामों से सस्जित 
कुंम की स्थापना, नादुबाचाय द्वारा कुम की फोडना, दीपिका को प्रकाशित 
करना, रंग-युद्ध ग्रादि कई क्रियाएँ मंच पर नादूय से पूर्व प्रदर्शित की जाती 
थीं। इस प्रकार रगमंच का पूरा वातावरण आावुष्ठानिक भौर आध्यात्मिक था । 
इस पश्राध्यात्मिकता का पोषण भारतीय रगमच अभ्रपनी कई हूढ़ियों भोर 
घमिताओं के श्राधार पर करता है। हमारे यहाँ रंगमंच पश्चिम की तरह 
थकान उतारने का साधन कभी नहीं रहा है । उसमे मंभल भौर मांगल्य की 
भावना सुरुय थी । नाट्यदास्थ में इसीलिए भरत ने स्पप्ट शब्दों में कहा है कि 
“इस नादूयबेद के झन्तगंत कहीं धर्म है, कही क्रीडा, कही श्रर्थ, कही शान्ति 
अथवा श्रम, कहीं हँसी, कही युद्ध, कही काम भौर कही वध का भनुकरण है । 
इसमे कर्त्तव्य का पालन करने वालों के लिए कर्त्तव्य की शिक्षा है, काम को 
इच्छा करने वालों के लिए काम है, दुविनोतों के लिए नियह्‌ करते शौर वितीत 
जतों के लिए शम की क्रिया भी इसमें विद्यमान है। यह नाद्यबेद कमरों में 
साहस उत्परन करने वाला, यानी वीरों भे उत्साह भरने वाला, अजशानियों को 


4. नाद्यशास्त् १११२२-१२७ 
२. वही २॥५०-५० 
३. नाट्यशारस्त्र, प्रध्याय रे 
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ज्ञान-विद्येप का बोध कराने वाला तथा ज्ञानियों को विद्वत्ता प्रदात करने बाला 
है। यह ऐश्वर्यंवानों के लिए विलास है, दुखियों को साहस देते वाला, श्रर्यो- 
पा्जन की इच्छा करमे वालो के लिए शभर्थप्रद है और उद्विग्न चित्त वालों के 
लिए धैय॑ प्रदान करने वाला है ।** यह नाट्य-रस, भाव, कर्म तथा क्रियाश्रों के 
प्रभिवय द्वारा लीक भें सबको उपदेश देने वाला है ।"''यह नाटूय धर्म, यश, 
शरायु को बढाने वाला, वृद्धि को उद्दीप्त करने बाला है ।* 

स्पष्टतः मादूय का यह दायित्व उसके सामाजिक स्वरूप की व्याख्या करता 
है भौर उन लक्ष्यों को उभारता है जो भारतीय संम्कृति के प्राणतत्त्व हैं। 
इसमे प्राधिभौतिक प्रौर भ्राध्यात्मिक तत्त्य सर्वोपरि हैं। इन्ही कारणों से मारतीय 
रंगमंच भौर नाद्य का मूल स्वर संघर्ष का न द्वोकर प्राप्ति का है । नाटक की 
कार्यावस्थाएँ भारम्म झौर प्रयत्न से शुरू होकर प्राप्त्याशा, नियताप्ति से होते 
हुए फलागम की भोर प्रग्रसर होती हैं । यह ठीक है कि भारतीय नाट्य शौर रंग- 
मंच दुखों श्रोर जीवन के संघर्पों की मकार कर नहीं चलता, पर प्रन्ततोगत्वा 
बह जीवन का सक्ष्य धर्म, भ्रथं, काम, मोक्ष की प्राप्ति ही मानता है। इस 
दृष्टि से मारतीय नाट्य पश्चिम से बिल्कुल मिन्‍न ठहरता है । पद्िचम का 
नौटक व्यकित की निजी जिन्दगी भौर उसकी दुखान्तता से बुरी तरह ग्रस्त 
है भौर वह भाग्य की विडग्बनाप्रों को चित्रित करने में ही संलग्न दिखाई देता 
है। पश्चिम मे संधर्ष का श्र्थ है त्रासदी, भाग्यविषर्यय भोर पराजय । हमारे यहाँ 
संघर्ष शक्ति, प्राप्ति भौर विजय का परिचायक है । संस्कृत नाटक में भाग्य 
नहीं, फर्म का महत्त्व प्रतिपादित हुआ है। इसीलिए उसका नायक का मूल 
गुण उसका घीर होना था--धी रोदाच, धीरललित, धीर प्रच्मान्त, घीरोद्धत-- 
सभी में यह 'धीर” द्वब्द विद्यमान है। वस्तुतः धीरता उस संघर्ष के लिए 
प्रनिवाये तत्त्व है जिसकी सिद्धि फल-प्राप्ति है। फल-प्राप्ति के लिए प्रयत्न शोर 
प्राप्याशा की झोर उन्मुख नायक संघर्ष करता है; उसमें सन्तुलत, सामरस्य शोर 
दाम की स्थिति सर्वेश्र दिखाई देती है । 

हैनरी डब्ल्यू० वेल्स ने इस तत्त्व की ध्याख्या के लिए इक्विलिब्रियम शब्द 
को घुना है । उनके भ्रनुसार मारतीय नाटक झौर रंगमंच में विरोधी तत्त्वों का 
एक प्रदूभुत सन्तुलन दृष्टिकोचर होता है ।* उसमें संघर्ष होता है, पर संघर्ष 
की गति पदिचमी नाटकों से भिन्‍न होती है । भारतीय नाठक झोर मंच एक 
निश्चित दर्शन झौर संस्कृति का परिचायक है । वह श्रपनी प्रवृत्ति में झादशें- 
वादी हैं जिसका भ्रन्त संधर्षों पर पाई गयी विजय, तूफान के बाद की झान्ति 


पृ साद्यशास्त्र, १११०६-११५ 
२० द वलासिकल ड्रामा पाँव इडिया, पु० ४२-५२ 
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में होता है | भारतीय नाटक झोर रंगमंच के देवता मटराज शिव हैं जो स्वयं 
विरोधो के बीच सामरस्य के अ्रधिष्ठाता मादे जाते हैं। कुल मिल्राकर संस्टत 
मसाटक का लक्ष्य ने बोद्धिक है, न नेतिक; ते आासद शोर दे व्यंग्यात्मक या 
यथार्थंदादी । इसके विपरीत उसका सूल तत्व रस है। रस को ही भझाषार 
भानकर संस्कृत नाट्य शौर रंगमंच की धवधारणा की गयी है। अमितव ने कहा 
हैं; तेन रस एवं नाद्मम्‌ ) मस्म व्युत्पत्ति: फलमित्युच्यते ९ अर्थात्‌ रस की नाम 
ही नादय है ) रस की अनुभूति ही वाद्य का फल कहलाती है । 
इसके बावजूद भी संस्कृत नाटक और रंगमंच लोकिक़ जीवन, प्रिलोक के 
भावों के झमुकीतंन झौर जत-जन की ग्रवस्यथानुकृति को अपना लक्ष्य बनाती 
रहा है । नाद्यशास्त्र में कहा गया है कि 'नाट्य में सातों द्वीपों वाले लोक का 
अनुकरण ही नियम है । नाटक को देवताश्ों, भसु रों, राजाप्रो, पारिवारकों तथा 
महवियों के चरितों का प्रदर्शन समझना चाहिए। लोक के सुलल-दुख से युवत 
स्वभाव के ही विमिन्‍त भंगों झरदि के ढारा प्रमितय किये जाते पर नाटके कहा 
जाता है ! बेद विद्या तथा इतिहास की कथाओों की झमिनय द्वारा पर्टिकल्पता 
करने वाला नाटक लोक का सतोरंजन करने वाला होगा ९* इस प्रकार भ्रष्यात्म 
श्र मनोरंजन, भ्रादशे श्रोर यथाये रंगमंत्र के दुहरे भनुमव को व्यक्त करता 
है । संस्कृत रंगमंच ने इसीलिए लोकधर्मों शोर वाद्यधर्मों दोनों परम्पराप्रों 
को स्वीकार किया था । लोकपधर्मी नादय में लोक का शुद्ध श्रौर स्वामाविक 
ग्रमुकरण ही साध्य था । वस्तुतः नाद्यधर्मो रूढियों का विकास लीकंधर्मी 
नादय-परम्परा से ही हुमर है । इसीलिए मरत ने नाट्य-प्रयोग के लिए भ्रध्यात्म 
प्रौर बेद की श्रपेक्षा लोक को ही प्रमाण माना है ।" उनके झनुसार लोकधर्मी 
सादय-परम्परा में भंगह्ार आदि भांगिक विलास लीलाओं का प्रयोग नही होता । 
बस्तु का यथावत्‌ वर्णन ही उसका लक्ष्य हीता है : 
स्वभाव भावोपगत शुद्ध तु प्रकृत तथा। 
लोकवार्ता क्रियोपेतमंगलोला विवर्जितम्‌ ॥ 
““सस्‍्वभावाभिनयोपेत॑ नाना स्त्री पुरुषातयम्‌ ) 
यदीदृइ्य॑ भवेल्तादय॑ लोकधर्मी तु स्मृता ॥ 
' दूसरी और नाद्यधर्मी रूढ़ि मे नाटक भर नाटूय प्रयोग दोनों में परिष्कृत 
बुद्धि और समृद्ध कल्पना का योगे होता है। इसे प्रकार प्राचीत इतिवृत्तो 


१. अभिनव भारती, भ्रध्याय ६ कार्रिका १५ 

३. नाट्यशस्त्ति १॥११६-११६ 

34. भोकसिद्ध/ भवैतू सिद्ध नादय लोकस्वभ्ावजम्‌ । 
त्तस्मात्‌ बादय प्रणेन तु प्रमाण लोक इच्यते॥ा 

3, नाटयशास्स् ११७९-७२ 
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को रमणीय रूप शौर तवीन कलात्मक विन्यास के साथ अ्रस्तुत करना नादुब- 
धर्मी रूढि की विशेषता है । उसमे झ्मिनय भी श्रगहारों आदि के समावेश से 
अग्रधिक रोचक होता है | जो स्वामाविक अर्थात्‌ मानव स्वभाव है, वहू लोक- 
धर्मी ताट्य-परम्परा कहलाई झोर जी विभाव श्र्थात्‌ कलात्मक श्रोर कृत्रिम 
है, उसे नादुयघर्मी छूढि की संज्ञा दी गयी ।' इस प्रकार संस्कृत नाटक और 
रंगमंच ने इन दी घर्मिताओ का समाहार करने का वीड़ा उठाया । 

इससे स्पष्ट है कि संस्कृत रगमच भावधर्मों भौर वस्तुधर्मो दोनो हैं । 
रंगमंच का अ्रनुभव जहाँ एक श्रोर अलोकिक है, वहाँ उसकी जड़े लोकिक 
जीवन , में ही निहित है। मरत ने स्पष्ट कहा है कि लीक-व्यवहार ही 
प्रमाण है । यह लोक हो उसका झ्ाधार तत्त्व है जबकि वेद और पुराण उसके 
पोषक है ।' लौकिक श्रौर अलौकिक, यथार्थ ओर आदर्श--इस सारी स्थिति 
की व्यास्या नाट्यशास्त्र में बृत्तियो भोर प्रवृत्तियों के माध्यम से की गयी है। 
नाट्य-प्रयीग के लिए अ्रपेक्षित मानसिक, शारीरिक शौर वाचिक व्यापार वृत्ति 
कहलाते हैं। इसी प्रकार विभिन्‍त जनपदों में प्रचलित नानावेश, भाषा, झाचार 
पर वार्ता का झुयापन करने वाली वृत्ति ही को प्रवृत्ति माना जाता है । वृत्ति 
शरीर का विलास विन्यास-क्रम है तो प्रवृत्ति वेश-विन्यास-क्रम । चार वृत्तियाँ 
भोर चार हो प्रवृत्तियाँ रंगमंच के यथार्थ को उजागर करने में सहायक होती 
हैं, पर इसके साथ ही वे प्रतीकात्मक भी है क्योकि उनमें एक प्रकार की शली- 
बद्धता दिखाई देती है । 

एक शोर हमारा वाट्यशास्त्र नाना श्रकार के भावों को रंगमं चरीय भ्रनुमव 
का प्राधार मानता है; उसके लिए नाना रसो, संचारी और स्थायी भावों की 
योजना करता है, दूसरी श्रोर कई मावो--परिरंगत, झआलिंगत, चुम्बन श्रादि 
का रममंच पर प्रदर्शन वजित भी करार देता है । इससे कुछ लोगो को मारतीय 
ताटक और रंगमंच मे एक अन्तविरोध दिखाई दे सकता है | सचाई यह है 
कि उसकी अवधारणा से यथार्थ और आदक्ष, लोकधमिता धौर नाद्यधमिता, 
सोकिक और अलोकिक जैसे कई विरोधी तत्त्वों का समन्वय श्रौर सामंजस्य 
मिलता है। एक शोर उसे 'कीडनीयक' कहा गया है, दुत्तरी श्लोर परिष्कार- 
कर्ता | उसमें लोक का भावानुकीतेन है, पर वह जीवन का झ्नुकरण नही है। 
उसमे जीवन के विभिन्‍न क्रिया-व्यापारों और रत्तात्मक भ्रनुभवों की स्वीकृति 
है, पर सारे क्रिया-व्यापार सामरस्थ की ओर ले जाते है त्रासदी की धोर नही | 
जिस देश ने जीवन झौर मृत्यु के यथार्थ को खुली झ्ांखो से देखा श्रोर समका ही 


९. नादबशास्त्न २१२०३ 
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उसकी दृष्टि च्रासद कैसे हो सकती है ? सर्वश्न एक अ्रदभुत सन्तुलन है, एक 
श्रदृभुत काव्य दृष्टि है जो इस सन्तुलन को साधती है । नृत्य संगीत उसे एक 
अपूर्वे अ्रलोकिक वातावरण प्रदान करते है और प्रेक्षक को दूसरे ही कल्पना लोक 
में ले जाते हैं। इसीलिए हमारे देश का नाटक श्रौर रंगमंच उल्लासमय जीवन 
पद्धति का जीवन्त प्रतीक है। उसके पीछे माधता और झआ्रास्था की एक पूरो 
परम्परा और समन्वय की एक पूरी चिन्तन प्रक्रिया है । 


नादूय प्रयोग को नाट्यशास्त्र में एक घटना के रूप में लिया गया है | कालि- 
दास ने इसे चाक्षुप्‌ यज्ञ की संज्ञा दी है।' नादूयशास्त्र भी इसी ब्रवधारणा 
की लेकर चला है। उसप्मे प्रच्छे नाट्य प्रयोग पर वल दिया यया है ।* किसी 
भी नाट्य प्रयोग के लिए अभिनेता और प्रेक्षक सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण होते हैं । 
अरत ने पात्रों की भूमिका के सम्बन्ध मे अपने मोलिक विचार प्रकट किए हैं। 
उनके अनुसार रंग्मच पर प्रयोक्‍ता पात्र--प्रमिनेता--स्व-माव को त्याग- 
कर पर-माव को ग्रहण करता है श्रौर प्रयोगकाल में तदतुरूप होने का प्रयास 
करता है |? अभिनेता की भ्राकृति-प्रकृति के सम्बन्ध में लिखते हुए उन्होंने 
बय, वेश, प्रंगरचता, भाषा प्रादि की शनुरूपता का विधान किया है भौर इस 
प्रकार श्ननुरूपा प्रकृति का समर्थन किया है। भरत विरूपा प्रकृति के विरुद्ध 
थे जिममे अयोज्य पात्र को प्रस्तुत करने के लिए भ्रमिनेता विपरीत भूमिका को 
धारण करता है। किन्तु इसके साथ ही उन्हे जतु, काष्ठ, चर्म भादि के बने 
पशु, बहुबाहुमुख या शवापदमुख झ्रादि के उपयोग में कोई झ्रापत्ति नहीं थी ।* 
इस प्रकार रूपानुरूपा प्रकृति की भूमिकाओं में भ्राहाय॑ के ग्राथय का उन्होंने 
समर्थन किया है। स्त्री द्वारा पुरुष की और पुरुष द्वारा स्त्री की विपरीत 
आूूमिकाएं मी नाटूय प्रयोग मे चलती थी, इसका स्पष्ट भामास कई नाटकों की 


१. भाषविकार्निमित्र ११५ 

ताट्यशास्त्र १९५१-४३ 
३ प्रात्मरपसवच्छाद वर्णके सुप्णरपि । 
यादूश यस्य यदुरूप अ्रकृत्या तस्य तादुशम्‌ ॥ 
वयो देशानुरूपेण श्रकृते नाट्य कर्माणि। 
यपाजन्तु स्वभाव हि परित्यज्यास्य देहिकम्‌ ॥ 
प्रभाव: भ्रकुस्ते पर देह समाश्रितः ॥ 
एव बुध" पर भाव सो5स्मीति मनसास्मरनू॥ 
जजाट्यशास्त्र २६२०८ 


द्ण 
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अस्तावनाप्रो से मिलता है। गह भरस्वाभाविक अ्रवस्था है, इसलिए इसे प्रयत्न- 
साध्य माना गया है ॥ 

नाट्यआास्त्र मे अभिनय की जो चर्चा की गयी है, उससे स्पष्ट है कि यह 
एक सुनिर्धारित व्यवसाय था शौर कठोर अनुशासन शौर प्रशिक्षण पर निर्भर 
था । भावाभिव्यक्ति के लिए सिर, नाक, मुँह, कपोल, चियुक, भ्रांख, हाथ श्रादि 
की विभिन्‍न मुद्राझों का विवेचन मरत ने विस्तार से क्या है। इसी प्रकार 
गति-प्रचार का विवेचन एक पूरे अध्याय में हुआ है। बैठने, लेटने श्रादि की 
स्थितियों पर भी भरत का पूरा ध्यान रहा है। संस्कृत रंगमंच पर झंगिक 
अ्रभितय के साथ-साथ सात्विक, वाचिक और झाहाय॑ भ्रभिनय की भी चर्चा की 
गयी है। भझागिक प्रभिनय का क्षेत्र शरीर को माना गया है। वाचिक अभिनय 
का वाणी को। सात्विक अभिनय का भाधार भाव माने गये है। आाहाये के 
भ्रन्तगंत वेशभूषा श्रादि भ्राती है जो अभिनय को पूर्णता देती है। इनके 
अतिरिक्त भरत ने वित्राभिनय का भी विवेचन किया है। 

सरकृत नाटकों में प्रायः नदी, वर्षा, प्वेत, यान, संध्या, राजि, सूर्योदिय, 
आखेट झादि के विभिन्‍न दृष्म झाते हैं । ययार्थवादी रंगमंच की तरह ससरकृत 
'रंगमच इन सब चोजों की योजना मच पर करने के बजाय चित्राभिनय से काम 
लैता है। संस्कृत रंगमंच पर प्राय: दुश्य की स्थापना संवादों से की जाती थी, 
पर कमी-कभी संवाद के साथ क्रिया-व्यापार के श्रमिनय द्वारा चित्रात्मक प्रभाव 
भी उत्पन्त किया जाता था। अमिज्ञान झाकुंतलम्‌ मे मालिती नदी के तट पर 
स्थित कण्वाशस की श्रोर रथ में बैठा चसा श्रा रहा दुष्यंत इसका एक सुन्दर 
उदाहरण है। पहाड़ी ऊबड-खाबड़ भूमि पर रथ हिचकोले खा रहा है। श्रागे- 
प्रागे मूंग भाग रहा है शोर पीछे-पीछे रथ पर बैठा दुष्यंत भ्राखेट की मुद्रा में 
चता भा रहा है । इस सारे दृश्य को प्रस्तुति का भ्राधार चित्राभिनय ही कहा 
जा सकता है। मंच पर न पवेत की प्रस्तुति श्रावश्यक है, न नदी की श्र न मागते 
हुए मृगशावक भौर न दुष्यन्त के रथ की । वरल्‌ प्रेक्षक को सारी वस्वु-स्थिति भोर 
क्रिया-व्यापर का बोध कराने मात्र की श्रावश्यकता है । इसकी पूर्ति के लिए 
चित्रामिनयका प्रयोग सामान्य सी बात थी। कालिदास, भवभूत, शुद्रक के नाटकी 
में इस पर्रपरा का विशद अनुसरण मिलता है ९ मृच्छकटिक मे वर्षा, मेघ-गर्जन 
तथा बंद्रोदय; श्ाकुंतलस्‌ श्रौर स्वप्नवासवदत्तम्‌ मे ग्रीष्म शोर शरद ऋतु के दृश्य 
भाते हैं। इसी प्रकार हप॑ की रत्नावली से वानर भोर झाकुंतलम्‌ में भुग शावक 
भर सिह घावक सम्बन्धी प्रसंग झाते हैं । संस्कृत मंच पर इन आक्ृतिक वस्तुओं 
भोरदृश्यों को विभिन्‍न मुद्ाशो से प्रकट किया जाता था। उदाहरण के लिए प्रमाव, 


व. विस्तार के लिए देखिए : वेंल्स लिद्वित द ब्लासिकल ड्रामा आँव इंडिया, पृू० ६६-११४ 
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रात्रि, संध्या, गगन, मेघ, ग्रह-नक्षत्र, जल आदि का भमिनय यादर्व संस्थित 
स्वस्तिक हाथों को उत्तान कर और घिर को ऊपर का उठाकर देखने से होता 
था । दृष्य था वस्तु के प्रति मन को प्रतिक्रिया से भी धामास देने का प्रायः 
प्रयास होता या। स्पर्श तथा रोमांच से चंद्रमा की धवल ज्यीत्स्ता, सुखद वायु 
प्रौर गंध का; वस्थावगुंठन द्वारा सूर्य, धूल या घुम का; ऊपर की भोर देखने 
से मध्याह्न के सूर्य का; विस्मयपृर्ण दृष्टि से उदय भ्ौर भ्रस्त का प्रभितय होता 
था !१ इसी प्रकार मेघ-गर्जन या विजली की चौोंध का प्रसिनय शस्त प्रंगों, 
विशेषत' भ्राँखों के निभेप से होता था। सिह, सर्प, मृग, वानर झादि जीव प्रतीक 
विधि से ही मंच ५२ अस्तुत किए जाते थे। इसी प्रकार प्रस्वेद से ग्रोष्म का, फूलों 
से बसस्त, स्पर्श से ग्रीप्प का श्रभिनय सम्भव बनाया जाता था । 
इस प्रकार प्राकृतिक वस्तुय्रों शोर दृश्यों के लिए साट्यशास्त्र में प्रतीक 
विधि का विधान हुआ्ना है। इससे स्पष्ट है संस्कृत मंच पर ध्रसिनय एक विशिष्ट 
झौर शैलीवद्ध शिल्प में ढल गया था। भाकाशभाषित, प्रात्मयत्त, श्रपवारित 
झभौर जनांतिक की रूढ़ियाँ भी इसी श्रमिनय कौशल की प्ंगर थी। प्रत्य पात्र 
को उपस्थिति के बिना ही उत्तर-प्रत्युत्तर ढॉँली से संबादों की योजना करके 
प्रायः पात् की स्थिति का संकेत उमारते मे ग्राकाशमापित भभिनय की इसी 
प्रतीकात्मक प्रणाली का उपयोग करता है । जवान्तिक श्रौर भ्पवारित जैसे 
सीमित श्राध्य संवादों केः स्वरूप का प्राभास भमिनय मुद्रा के द्वारा ही दिया 
जाता है। इसमे भिपताका हस्ताभिनम शैली का प्रयोग किया जाता है | 
झभिनय श्नेक विधि-विधानी पर श्राधारित था; पर उसका लक्ष्य कैंवल 
एक ही था---मावा भिव्यक्ति | मूलतः सत्कृत रंग्र्मभच कांव्य रंगमंच था। 
इसलिए भावानुकीतंन उसका सुर्य कार्य था। भ्मिनय के द्वारा मावो की 
उद्बुद्ध और रूपायित कर रसामिमुख करना झमिनेता की सबसे बढ़ी सिद्धि 
मानी जाती भी । वस्तुतः मरत की भाव, विमाव, स्थायी माव और रस-निप्मत्ति 
सम्बन्धी सारी दृष्टि नाट्य प्र्थात्‌ अभिनय पर झाश्चित थी (इस सीमा तक 
कि अभिनव ते नादय को ही रस कहा है ) । मरत के छ्ब्दों मे 'माव पध्नेक 
प्रदार के अभिनयों को भावित करते हुं---जिस प्रकार माना प्रकार के पदार्थों 
से व्यंजनों की भावना (संस्कार) होती है, उसी प्रकार साव भमिनयों के साथ 
जुड़कर रसो की मावना (निर्ष्पत्ति) करते है । भावों के बिना रस नही रहता 
श्रौर रस के बिना भाव नहीं होते | झसिनय के द्वारा एक-दूसरे के झश्रय से 
इनकी सिद्धि होती है ॥/* अगले प्रध्याम मे भावो आदि का विवरण भी असितय 


॥्‌ नाद्यशास्त्र २१३०-१० 
२ नादयशास्त्र ६ २४-३७ 
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के संदर्भ में प्रस्तुत किया है । “मरत ने रस के प्रसंग में, जिसे वस्तुतः भावा- 
मिनय का ही प्रसग मानना चाहिए, आालम्बन, उद्दीपन, विभावादि के साथ 
प्रनुभावों का उल्लेख किया है। इनको भ्रालम्बन, उद्दीपन श्रादि कारणों से 
उत्पन्त भावों को बाहर प्रकाशित करने वाले कार्य माना गया है । माव-प्रदर्शन में 
अनुभावों का क्षेत्र तो इतना विस्तृत है कि इसके श्रंतगेत कायिक तथा वाचिवा 
भ्रभिनय तो झ्ााता हो है, मानसिक हपे-विषाद, श्राहायये सम्बन्धी वेश-रचना 
तथा सात्विक श्नुभाव आदि सब भा जाते है ।* वस्तुतः झभिनय में श्रनुभावों 
की बहुत महत्त्वपूर्ण भुमिका होती है । 

भरत ने ४६ भावों की श्रवधारणा की है | भावों की सहज अभिव्यक्ति ही 
सफल झमितय की कुजी है। नाद्यझास्त्र मे सात्त्तिक भावों को इतना झ्धिक 
सहत्त्य दिया गया है कि उनको लेकर भ्रभिनतय का एक शभलग ही प्रकार परि- 
कल्पित हुमा है भ्लोर फिर स्पष्ट शब्दों में घीषणा की गयी है कि जिस झ्रभिनय 
मे सत्त्व की झतिरिक्तता हीती है, वही उत्तम होता है; जिसमें भ्र्य की तुलना 
में सत्व समानता की मात्रा में होता है वह मध्यम; भौर जिस झमिनय मे सत्व 
हो ही नही, वह भ्रघम कोटि का अभिनय होता है।' सत्त्व मनःसंभूत होने पर 
भी उपचार की दृष्टिसे देहिक होता है । जब भ्रनुकर्त्ता की चित्तवृत्ति श्रनुकार्य 
की भावना से श्राच्छादित होकर संवेदन की स्थित्ति मे देह में व्याप्त होती है 
तो बह प्त्व कहलाती है। रोमांच, स्वेद, स्तंम, बैवण्ये, स्वर भेद, वेपथु, भ्रश्रु 
भोर प्रतय उसी के भेद हैं जिनके श्रंतर्गंत विपुल भाव-सामग्री का समावेश हो 
जाता है। इन्ही के द्वारा प्रक्षक रस की प्रतीति करता है। मरत ने स्पप्टतः 
लिखा है : नाट्य प्रयोग करने वालों को सात्विक मावों का समावेश करना 
चाहिए । स्थायी माव का सात्विक साथों की भ्रतिशयता के साथ प्रयोग करना 
चाहिए भ्ौर संचारियों का आकार मात्र से इस प्रकार श्रभितय करना चाहिए 
जिससे स्थायी की प्रधानता बनी रहे । नाट्य प्रयोग मे कुशल जतों को भनेक 
भावों तथा प्रथों से सम्पन्‍न स्थायी, सात्विक तथा व्यभिचारी भावी को माला 


में पिरोये हुए पुष्पों की तरह धोद्षिव रुप में प्रायोजित करना चाहिए ।* 


4. डा० रघ्बंश : नाट्य कसा, प्‌० १०५। 
३. तत्त कार्य: प्रयत्नस्तु सत्वे नाट्य प्रतिष्ठितम्‌ ॥ 
सत्वातिरिष्तोउपिनयो ज्येष्ठ इत्यमिघौयते । 
समसत्यों भरवेनुमध्यों सत्वहीनोष्यमा स्मृठा ॥--नाद्यदास्त्र २३१ 
* बेल्वते सात्विका श्ावा मानयामितयसखिता। 
रसेध्वेवेप सबंध ते गोवा साट्य प्रयोक्तृभि ॥११८॥ प्र० २२ 
ये स्वते सात्विका भावा नावाभिनय योजिता:। 
सतेप्वेतेपु सवेध्‌ ते ज्ञेया मादय शोदिदे, ॥२शा प्र० चर 


्् 
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अभिनय की इस सारी भाव ओर रस-योजना का लक्ष्य प्रेक्षक है, इस बात 
को संस्कृत रंगमंच कहीं भुला नहों पाया है । मरत ने वाद्यशास्त्र के सत्ताईसवें 
अध्याय मे प्रेक्षक की भ्रह्ताएं प्रस्तुत की है । प्रेक्षक का परितोप ही नादूय प्रयोग 
का वास्तविक लक्ष्य होने के कारण उसे एक नाटकोय सिद्धि माना जाता था 
जिसे वह स्मित, हास्य, साधुवाद श्रादि के द्वारा व्यक्त करता था । किस्तु भरत 
प्रेक्षकों की गुण-संपदा के प्रति पूरी तरह झाश्वस्त नही थे । प्रेक्षकों की मिन्त* 
भिन्‍न रुचियों का उन्हें ज्ञान था और उतकी कई कोटियों का भी पता था ।* वे यह 
भी जानते थे उनके द्वारा निर्धारित सभी ग्रुण किसी एक प्रेक्षक में मिलने सम्भव 
नही; फिर भी नाट्य प्रयोग की सफलता को भ्रॉकने के लिए वे एक ऐसे व्यक्ति 
का महत्व भवश्य समभते थे जो “उज्ज्वल चरित्र, कुलीन, शांत, विद्वान, यशस्वी, 
निष्पक्ष, प्रौढ, नाट्यकला मर्मेश, वासना वृत्ति से अ्रप्रमावित, तत्त्वदर्शी, रस-भाव 
और अमिनय का ज्ञाता भौर शास्त्रज्ञ' हो। ऐसा बुझल प्रेक्षक प्राश्निक कहलाता 
था। संभवत्त: किसी भी नाट्य प्रयोग की सफलता को पाँकने में उसी का हाथ हीता 
था। इस प्रवृत्ति का संस्कृत रंगमंच पर कम प्रमाव नहीं पड़ा। कालिदास के 
अभिज्ञान झाकुंतलम्‌ शौर मालविकाग्निमित्र तथा भवभूति के मालती माषव 
की प्रस्तावना मे इस बात का स्पष्ट श्रामास मिलता है कि उनको विद्वत्‌ परिषद्‌ 
के सामने खेला गया था | इससे संस्कृत नाट्य प्रयोग की महत्ता का प्रमुमात 
लगाया जा सकता है।... 


भारतीय रंगमंच पर दृश्यविधान की क्‍या स्थिति थी, इस पर पर्याप्त शोध की 
आवेश्यकता है! ग्रीक भर रोमन रंग्मेच पर दृश्य विधान का भ्रमाव था। 
भारतीय रंगमंच पर भी दृश्य विघान उस कोटि का नहीं था, जिस शर्थ मे हम 
भाज इस झब्द का श्रयोग करते हैं। वल्तुत: भारतीय रंग दृष्टि कभी भी भगु> 
करणमूलक नही रही है ओर जेसा कि भ्रभिनय की पद्धति से स्पष्ट है, दृश्य का 
स्वरूप संवाद श्रोर श्रमिनय से उजागर करने की हमारे यहा एक समृद्ध परफरा 
थी । इसलिए भाहायें के नाम पर मंच पर जो कुछ भी भायोजन किया जाता 
था, उसमें प्रतीकात्मक और कलात्मक अ्रमिव्यक्रित ही मुख्य थी, यथार्थ का 
झनुकरण कही भी न था। 

भारतीय रगमंच पर संभवत: कोई बाहरी पर्दा नहीं होता था; किन्तु 


१. नाट्यशास्त्र २७५०-४३ फ 
२. कुछ विद्वान्‌ यहाँ भी यवनिका वा होता मानते हैं । देखिए--ुरेखनाय दीक्षित : मरते 
और भारतीय नाट्य कला, पृ० १०८ 
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शंगपी5 श्रौर रंगशीप॑ के वीच पर्दा होता था। संस्कृत वाटकों मे बवनिका, 
पटी, तिरस्करणी, प्रतिशिरा भ्रादि कई दाब्दों का प्रयोग हुआ हैं! कुछ विद्वानों 
का विचार है कि रंगमंच पर कई स्थानों पर पर्दे का प्रयोग होता था जैसे रंग- 
पीठ शरौर रंगश्ीप के बीच, रंगशीप॑ भोर नेपथ्य के बीच | इसमे कोई संदेह नहीं 
कि प्राचीन संस्कृत रंगमंच पर रंग-विमाजन की जो पद्धति थी उसमे विभिन्‍्त 
पर्दों की उपयोगिता स्पष्ट सामने श्ाती है । रंगमंच इसके श्रतिरिक्त भी कई 
कक्ष्यामों में विभवत होता था झौर उन पर संमवतः किसी प्रकार का दृश्य विधान 
होता था। इस दृश्य विधान का एक स्वरूप तो यह था कि रंगशीप॑ में बैंदूये, 
स्फटिक एवं सोने का काम किया गया हो, स्तंमों पर नवकाशी हो या पशु-पक्षियों 
के चित्र भ्रंकित हों । इसी प्रकार मरत ने यह भी कहा है कि भित्तियों पर नर- 
सारियों की भात्ममोगजन्य छवियाँ श्रंकित हों ।' इस सव का उद्देश्य चाटकीय 
अरे को उजागर करने की श्रपेक्षा रंगमंच की सज्जा करना मात्र प्रतीत होता 
है। किन्तु नाट्य के इतिवुत्त के भ्राधार पर मी श्राहाय॑ प्रणाली से दृश्य विधान 
होता था । 

झ्ाहाय॑ के भन्‍्तगंत प्राचीन भारतीय रंगमंच पर पुस्त, भ्रलंकार, अंगरचना 
तथा संजीब विधियों का प्रयोग होता था । पुस्त के योग से शैल, यात, विभान, 
रथ, हाथी प्रादि झनेक लौकिक पदार्थों, वस्तुओं भ्रादि की रचना की जाती थी। 
कुछ चीजें परस्पर जोड़कर या बाँधघकर बनाई जाती थी, जैसे दुर्ग, वाहन, 
विमान, रम आदि । इस विधि को संधिम कहा जाता था। दुसरी विधि वेष्टिसम 
कहलाती थी जिसमे वस्त्र श्रादि को लपेटकर कई वस्तुएँ तैयार की जाती थी । 
शैल, थाने, विमान, नाग आदि इसी विधि से बनाये जाते थे । पुस्त विधि का 
एक तोसरा रूप व्याजिम कहलाता था जिनमें यांत्रिक साधनों का श्रयोग किया 
जाता था। 

श्रलंकार आहारय का वह श्रंग था जिसमे माल्य, आभरण और वेश- 
विन्यास मुख्य होता था। माद्यब्ञास्क्ष (अध्याय २१) में पुरुष और स्त्रियों के 
आ्राभूषणों के साथ-साथ सिर, ललाट, कान, नाक, कठ, बाहुमूल, श्रोणी आदि 
विभिन्‍न अंग-प्रत्यंगो के आाभुषणों को चर्चा हुई है। अंग रचना के अन्तर्गत अ्रंगों 


4. रत्तानि चात्देयानि पूर्वे बच्चा विचक्षणे: ! 
बेंदूरय॑ दक्षिणे पाए्वें स्फटिक पश्चिमे तथा ॥प०ा। झ० २ 
प्रवालमुत्तरे चंद भध्ये तु कनके भवेत्‌ । 
एवं रगशिर कृत्वा दार्वकर्म अ्रयोजयेत्‌ ॥5१॥ अध्याय २ 
चित्रकर्मणि चालेख्या पृरुषास्त्तीजनास्तया । 
लदाबन्धारच कत्तंव्याश्वरित चात्ममोगजम्‌ ॥ 
नादयशास्त्र शाप्डक, ८५क 
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की रचता भौर केश-विन्यास का वर्णन किया यया है । झंग रचना में रंग का 
विशेष महत्त्व था ग्रौर विभिन्‍न जाति के लोगों के लिए विभिन्‍न रंग विश्चित 
थे। वेपभूपषा भी इसी का अंग थी । सच पूछे तो “पलंकार! कोटि के श्राहार्य 
का सीधा सम्बन्ध दृश्य विधान से नहीं है । किन्तु प्भिनेता स्वयं एक चसता- 
फिरता दृश्य है| इस दृष्टि से एकदम उससे इसके दुर के संबंध को नकादा भी 
नहीं जा सकता । 
संजीव को दृश्य सज्जा का महत्त्वपूर्ण भंग कहा जा सकता है। इसके प्रग्तगंत 
तादुयशास्त्र में श्रपद, ह्विपद झौर चतुष्पद जीवों को रंगर्मच पर प्रस्तुत करने 
की विधि पर विचार हुआझा है । भरत ने सप॑, व्याप्त, गो, हिरण, पक्षी श्रादि की 
कृत्रिम रूप-रचता पर बल दिया है । संस्कृत ताटक मे पशु-पक्षियों का समावेश 
एक सामान्य-सी वात रही है । फलतः उन्हें मंच पर श्रस्तुत करने के लिए 
संजीव विधि भ्पनाई जाती थी। प्रायः इसके लिए “भरत ने पटी या धटी 
(साँचा) की परिकल्पना की है । यह एक श्रकार का भाच्छादन या भावरणन्सा 
होता है जिसे भावश्यकतानुसार विशेष प्राणियों की रूप-रचना के लिए पात्र 
अपने सिर से पांच तक ढककर पपने प्रकृत रूप को भन्तहिंत कर देते हैं भौर 
पढ़ी था घटी में ्रकित रूप ही प्रेक्षकों के समक्ष रहता है। घटी की रचना 
बेल का गुद्दा, लस्सा, धान का भूसा, भस्म, वस्त्र झ्ौर छाल के माध्यम से 
हीती थी ।/* 
इसी के साथ ही इस बात के भी पर्याप्त प्रमाण मिलते हैं कि संस्कृत मंच 
पर कई प्रकार की नाट्य सामग्री का प्रयोग होता था। भरत ने रंगमच पर 
प्रयुक्त होने वाले आसनों का उल्लेख किया है । ब्राह्मण, राजा तथा देवी-देवताभों 
के लिए सिंहासन, मंत्रियों के लिए बेंत के भासत, सुवराज भोद सेनापतियों के 
लिए मुडासन, भौर भन्य राजपुरुषों के लिए कुथा भासन का प्रयोग विधि-विहिंत 
माना जाता था । इसी प्रकार रानी, रखँल, ब्राह्मणी, साध्वी, गुरुपत्नी प्रादिं क्के 
लिए भी भासन निर्धारित थे। यज्ञ, हवन, पूजा ध्ादि में भी विभिन्‍न धातनों 
का श्रथोग होता था । भरत ने मंच पर प्रयुक्त होने वाले भस्त्र-शस्त्रों का भी 
उल्लेख किया है जिन्हे घास, बाँस, लाख, चमडा या कपड़े से वनाया जाता था। 
भारतीय रंगमंच के दृश्य विधान में कक्ष्या विभाग का विशेष महत्त्व था 
यह एक प्रकार का प्रतीकात्मक नाट्य विधान था जो मूलतः प्रेक्षक की कल्पना पर 
प्राधारित था | इस विधि के अनुसार रंगमंच को काल्पनिक रूप से कई भागों 
में विभाजित कर लिया जाता था। इस विभाजन के अनुसार ही मंच के विभिन्‍न 
भागों में यूह, नगर, वत, उपवन, श्रासाद, यान, धरती, भाकाश्ष भ्रादि की कल्पना 


4. डॉ* सुरेन्धताथ दीक्षित : भरत भौर भारतीय नाट्य कला, पृ० ३६१ 
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प्रस्तुत की जाती थी । प्रायः मंच की परिक्रमा करके कक्ष्या का आभास दिया 
जाता था ।' कदयाएँ देश अथवा स्थान का ही नहीं वरन्‌ वस्तुश्रों भोर 
पदार्थों का भी द्योतन करती थीं ।* इसी के माध्यम से दूरी का भी झ्राभास 
दिलाया जाता था। चरण विन्यास की अ्रधिक संख्या भ्रधिक दूरी को श्रौर कम 
संख्या कम दूरी को प्रकट करती थी ।? कक्ष्या विभाग की इस नाद्यधर्मी रूढ़ि का 
संस्क्षृत नाटकों में सफल प्रयोग हुआ है। स्वप्तवासवदत्तम्‌, मृच्छकटिकम्‌ झौर 
शाकुंततम्‌ में इसके कई उदाहरण मिलते हैं। मृच्छकटिक इसका सबसे सुन्दर 
उदाहरण है । इस संदर्भ में प्रथम भ्रंक का वह दृश्य उल्लेखनीय है जिसमे बिट्‌ 
भौर झकार वसन्त सेना का पीछा सारे राजपथ पर बहुत दुर तक करते जाते 
हैं। इस दृश्य मे इतना स्थल-विस्तार है कि रंगमंच की स्थल-सीमा में इसका 
प्रमिनय कक्ष्या विधि से ही संभव है। इसी प्रकार स्वष्तवासवदत्तम्‌ में एक ही 
दृश्य में एक झोर उदयन शोर विदूषक भ्ौर दूसरी ओर वासवदत्ता, पद्मावती 
और उनकी सखियाँ बातें करते हुए उपस्थित हैं। इस प्रकार रंगमंच दो 
कक्ष्याओों मे विमाजित दिखाई देता है। यही बात मृच्छकटिक्म्‌ में न्‍्याया- 
घिकरण वाले दृश्य से भी प्रकट होती है। उसमे मंच के एक भाग पर न्याया- 
घिकरण झौर दूसरे में चारुदत्त के घर की स्थिति दिखाई गयी है । 

कंढ्ष्या विभाग की यह रंग-परम्परा भारतीय रंगमंच को भपूर्वं देन है। 
इससे स्पष्ट है कि मारतीय रगमंच का दृश्य विधान नाद्यधमिता पर भाधारित 
था। इसका एक कारण यह भी था कि रंगमंच पर सभी भ्रकार के दृश्यों को 
प्रस्तुत करना संभव ने था; इसलिए भी प्रेक्षक की कल्पता को जाग्रत कर उसे 
दृश्य का बोध मात्र कराने की जरूरत थी । कितु यह विधान केवल विवश्वता पर 
प्राधारित नहीं है। वास्तव में संस्कृत रंगमंच कलात्मक रंगमंच है जिसमें 
यथातथ्य को कभी भी प्रश्नय नहीं दिया जाता रहा है । 


अभिव्यवित के एक साधन के रूप में भाषा या सम्वाद भी महत्त्वपूर्ण भुमिका 
भदा करते हैं। रंगमंच पर भभिव्यक्ति के भौर मी साधन होते हैं; भाषा या 
सम्बाद क्रिया-व्यापार की भौतिक और पात्र की मानसिक स्थिति का परस्पर 
सम्बन्ध स्थापित करते हैं। भरत ने भभिव्यक्ति के इस स्वरूप की व्ययख्या.वाचिक 
प्रमिनय के अन्तर्गत की है। भ्रभिनय मापा पर निर्मर॒क़रता है। इसलिए जन्होंने 


१ नादुयशास्त १३:६५ 
२. वही पृश३-८ 
३. बहा १३१२ 
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संज्ञा, शिया, निषात, उपसर्ग, तद्धित, समास, संधि, विभक्ति झ्ादि का 
व्याकरणिक परिचय दिया है। इसी के साथ छन्दों घोर भल्ंकारों की बात भी 
कही गयी है| कुल मिलाकर यह वर्णन पाठ्य से भ्धिक सम्बद्ध है, भभिनय से 
नहीं। फिर भी भरत के विवेचन से रंगमंच सम्बन्धी भाषिक सूत्र निकाले जा 
सकते हैं। इनमें से एक व्यावहारिक बात यह भी है कि नाट्य में प्रयुक्त विविध 
भाषाप्रों, सम्बीधनों, वृत्तियों पात्रों के वलामकरण प्ादि विपयों के विवेचन में 
रंग-सन्दर्मों की दृष्टि से पर्याप्त साथेकता दिखाई देती है । 
संस्कृत नादको में पद्य भाग काफी रहता था। इसलिए उसकी प्रस्तुति दी 
समस्या रंगमंच पर श्राती रही होगी । इसी दृष्टि से मरत ने ध्वनियों झौर छन्दों 
की चर्चा की है। नाटक को काव्य का ही झंग माना जाता था । फलतः वाटक 
की भाषा का काध्यात्मक होना स्वामाविक था। फिर भी संस्कृत मंच की भाषा 
कोई जड़ या स्थिर वस्तु न थी । भ्रतिमाषा, झायें भाषा, जातिभाषा, ज्यात्यन्तरी 
भाषा के रूप में जो विभाजन किया गया है, वह रंगमंच भोर नादूय लेखन को 
दृष्टि से महत्वपूर्ण कहा जा सकता है । उच्च वर्ग के पात्र संस्कृत भौर निम्त- 
वर्ग के पात्र ध्राकृत बोलते थे। भलग-पलग कोटि के पात्रों के लिए झ्रलग-म्सग 
प्राकत बोलने का विधान था। उदाहरण के लिए मागधी का प्रयोग धन्तःपुर 
के परिचारक करते थे। दास-दासी भर््धमागधी बोलते ये; विद्रुएक आ्रध्य 
पोलता था; श्रवन्तिका का व्यवहार खल पात्र करते थे। नायिक्राों के लिए 
शोरसेनी, योद्धाओ्रों के लिए दक्षिणात्या तथा शाबरों भौर शक्ों के लिए शकार 
बोली निर्धारित थी ।* इस प्रकार को ब्यवस्था के पीछे निश्चयतः एक नाट्य 
दृष्टि थी। इसी प्रकार बलाघात, स्वर-लय, काकु, स्वर-सामंजस्य झादि का 
महत्व भी प्रतिपादित होता है। भरत ने उच्चारण के सम्बन्ध में इसीलिए 
कुछ नियमों की चर्चा की है। इस सन्दर्भ में उन्होंवे सोत्त स्व॒रों, तीन स्थानों, 
चार वर्णों, दो काकु भोर छः श्रलंकारों का वर्णन किया है । ध्वनि के उच्चारण 
के लिए स्थाबों--उर, कठ शोर सिर--की महत्ता बताई गयी है। इसी प्रकार 
छः भरलंकारों के क्‍भन्तगेत उच्च, दीप्त, मंद्र, नीच, डुत भौर विलम्बित स्वर- 
सामंजस्य गिवाए गये हैं। विभिन्‍न स्वरूतानों का प्रयोग विभिन्‍न भावात्मकू 
स्थितियों में होता है । भरत ने इनका जो विवेचन (अ्रध्याय १६ में) किया 
है, उससे रंगमंच पर सम्बादों की भदायगी का व्यावहारिक पक्ष सामने भावा 
है । भरत ने वाक्य-विन्यास के जो छह अंग ग्रिनाये हैं वे भी झमिनय की दृष्टि 
से महत्त्वपूर्ण हैं। विच्छेद, भ्रपंण, अनुबन्ध, विस, दोपन, प्रशमन--संभी 
संवादों की उच्चारण-विधि और स्वर-ताल से सम्बन्ध रखते हैं। भरत का 
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वाचिक अमिनय का सारा विवेचन चहुत सूक्ष्म है। वह रंगमंच पर भाषा के 
व्यावहारिक पक्ष को उजायर करता है। 


इस प्रकार संस्कृत रंगमंच की सारी परिकल्पना काव्यात्मक है। इसीलिए उसका 
बल रस तिथ्पत्ति पर दिखाई देता है। आज परिचिम में यथार्थवादी रगमंच के 
प्रति एक तीच्र प्रतिकार का भाव दिखाई देता है। पश्चिम के रंगमंच ने बहुत 
कुछ एशियाई रंगमंच से सीखने की कोशिश की है । अब प्रश्न यह उठता है कि 
हमारा यह प्राचीन भारतीय रंगमंच क्या झाज की परिस्थितियों में कुछ प्र्थवान्‌ 
सिद्ध होता है ? 
भझाज देश के सामने अपने राष्ट्रीय रंगमंच की स्थापना का प्रश्म है । 
संस्कृत नाट्य-परम्परा मृत्थाय हो चुकी है, पर उसके कई तत्त्व जीवन्त हैं । झतः 
उसकी पुनर्स्थापना बहुत सम्भव है इसके लिए संस्कृत रंगमंच के तत्त्वों को 
फिर से समभना जरूरी है । नाद्यशास्त्रीय ग्रन्थ इसमें बड़े उपयोगी सिद्ध हो 
सकते हूँ । किन्तु सबसे प्रधिक उपयोगी स्वयं सस्कृत नाटक ही हो सकते है। 
संस्कृत रंगमंच को पुनरेंचना करते हुए कुछ बातों पर विशेष ध्यान रखना 
चाहिए । सबसे महत्त्वपूर्ण बात यह है कि संस्कृत नाटकों का श्रांगिक अभिनय 
लयबद्ध था। उसमे हस्त-मुद्राओं का भी विशेष रूप से प्रयोग होता था । वाचिक 
पभितय के लिए प्रणाली निद्िचत थी । कुल मिलाकर संस्कृत रंगमंच भभिनेता 
का रंगमंच था। दृदय-सज्जा श्रादि की सूचना भ्रभिनय से ही दी जाती थी। 
नाट्य-व्यापार में प्रयुक्त रघ, याव, पर्वत, पश्ु-पक्षी भादि की सामग्री को 
प्राहामे-विधि से प्रस्तुत किया जाता था; पर प्रधिकांश उपकरणों, देश भोर काल 
को अ्रतीकात्मक श्रमिनटन से श्रमिव्यक्त किया जाता था । पात्रों की रूप झोौर 
वस्त-सज्जा का मूल झाधार रंग भौर रस होता था । संस्कृत नाटकों मे भ्रन्विति 
की बाघा नहीं थी । इस एक ही अ्रंक में अनेक दृश्य बदलते थे भोर भ्ंकों की 
संख्या भी कम नही होती थी । सारे दृश्यों को म्विराम दिखाने के लिए यथ्रार्थ- 
चादी रंग-सज्जा का प्राश्नय लिये बिना ही भारतीय रंगमंच पर ऐसे दृश्यों को 
केंदया विभाग की विधि से दिखाया जाता था | इसके माध्यम से एक ही भ्रमि- 
नय क्षेत्र में प्रनेक स्थलों को दिखाया जा सकता था। दृश्य की सारी प्रत्तीति 
सम्बाद भौर भ्रमिनटन से की जाती थी । 
इस प्रकार संस्कृत रंगमंच सत्यामास-विरोधी तथा कठ्पना पर झ्राश्रित 
रंगमंच था। रंगमंच के प्रति यह घारणा पूर्णतः कलात्मक है.प्रोर प्राज, की कला 
प्रदृत्तियों के भनुकूल है। इसलिए संस्कृत रंगमंच को पुवर्जीवित करने में युग के 
कला-बोध को लेकर कोई समस्या नहीं है । इस सन्दर्म में झांता गांधी के थे धब्द 
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विचारणीम हैं : 'यद्यपि संस्कृत नाटक के प्रदर्शन की कोई परम्परा नहीं बन 
सकी है, किर भी उसकी पुनरस्थापना के लिए पर्याप्त भ्राधार मौजूद है। मुत्य 
बात यह है कि संस्कृत नाटक 'सम्पूर्ण रंगमंच” है भौर वह धपना 'सम्पूर्ण प्रभाव 
दर्शक बरगे को सम्प्रेषित करने के लिए अपने झमिनेताशों से विशेष प्रकार के 
प्रशिक्षण की भपरेक्षा रखता है । यद्यवि संस्कृत माटक के भमिनेता का द्ास्त्रीय 
न्तेक होना भनिवार्य नही है, पर भ्रावशयक सौन्दर्य, यति की नमतीयता भौर 
लय-बोध प्राप्त करमे के लिए नृत्य के मूलभूत अ्रनुशासत का प्रवुमव उसके 
लिए आ्रावश्यक है। इसी प्रकार उसका शास्त्रीय गायक होना प्रनिवाय नहीं, 
पर उसे शास्त्रीय संगीत का कुछ ज्ञान भ्वश्य होना चाहिए। साथ ही उसे 
मुद्राभो की भाषा में पारंगत होता चाहिए जिसके भाधार पर वह भमिनटन के 
अभ्यास भौर प्रयोग द्वारा भाव-मंगिमापों की भपनी निजी रूपरेखा विकर्तित 
कर सके । उसे कंठ स्वर भौर भाषण के लिए ऐसा विज्येप श्रश्षिक्षण मिलना 
चाहिए जिसमे सही उच्चारण झौर लहजे पर विशेष बल हो | इस सब कर बह 
अर्थ है कि संस्कृत माटक के प्रदर्शश के लिए बीस पमिनेताशों का एक 
व्यवसायी दल चाहिए जो एक वर्ष तक प्रश्चिक्षण प्राप्त करे । त्मी बह सा्वे- 
जनिक प्रदर्शन के योग्य हो! सकता है । भाशा करनी चाहिए कि निकट भविष्य 
मैं कोई राष्ट्रीय संस्था ऐसे प्रयास के लिए साधत उपलब्ध करेगी ।* 
पश्चिम की प्रेरणा से रंगमंच को यथाये के मोह में प्रवाटकीय होने से भाज 

संस्कृत रंगमंच ही मचा सकता है । रंगमंच को सिनेमा से विलय अपने तिजी 
शिल्प ओर रूप की स्थापना करनी होगी ! इसके लिए प्राचीन भारतीय रंगमंच 
यथेष्ट श्राधारभूमि उपलब्ध करा सकता है । इसमे कोई सन्देह नही कि पश्चिम का 
आधुनिक रंगमंच प्राचीन रंगमंच के स्वस्थ, जीवन्त भ्रनुमव से भाज अपने कौ 
मंचित कर घुका है भोर रंगमंच झ्राज “मूर्खों, विक्षिप्तों, सिरफ़िरों, वैयाकरणों, 
अकवियों शोर पंसारियों के हाथ में पड़ गया है ।/ इसीलिए झाज का पारचात्य 
रंगमंच भ्राप्मपरकता का दास हो गया है जी किसी कतात्मक झनुभव को देने 
में श्रसमर्थ है। रेनहार्ट, कॉप्यू, बरॉल्ट भादि रंगकर्मियीं ने प्राचीन रंगमंच से 

प्रेरणा लेकर महान्‌ प्रयोग किए ये । वे महानू एशियाई रंग-परम्पराओों से 

अ्रवगत थे । इसी प्रकार बलॉडेल, ब्रेख्त, जेने झादि प्राच्य रंगमंच की उपलब्धियों 

के प्रति आश्वस्त थे ।१ 


थ्‌ शॉंता गांधी का लेख, नटरग भंक 4, ९० ३२ 
२ 'पफौमिंग भार्टस इन एशिया! पुस्तक में पृष्ठ ३७ पर उद्धव भरती की उक्त! 
३. वही, पुृ० २७ छ 


कुछ ज्वलंत प्रदन 
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रंगमंच : 
किसका और १७- 
किसके लिए ? 


घाज एक स्वर जो बड़ी तीव्रता से उमर रहा है, उससे लगता है कि नाटककार 
झपने को रंगमंच का सबसे पहला दावेदार मानता है। इसे उसकी प्रतिक्रिया 
ही समझना चाहिए क्योकि उसकी जिद इस वस्तुस्थिति का परिणाम है कि 
रंगमंच उसके हाथ से निकल गया है । नाटककार एक दुहरी नैतिकता लेकर 
चलता दिखाई देता है। एक भोर वह विद्यमात रग्मंच को सामथ्यंहीत कहकर 
उससे छुआाछूत बरतता है, दूसरी झोर वह किसी रंगमंच को अपने ऊपर हाथी 
नही होने देना घाहता । इससे नाटककार भोर रंगकमियों के बीच प्रविश्वास 
का भाव दिखाई देता है; किन्तु इसकी सीमा यहीं तक नहीं है--नाटककार 
रंगमंच ही नहीं प्रेक्षकों के प्रति मी भ्राश्वस्त नही रहा है--उसकोी भ्रष्ट रुचि 
सदा से उसके लिए शिकायत का विषय रही है। 

यहाँ सबसे पहले शिकायतों से घिरे इसी वाटककार नामक जीव की चर्चा 
करना ही बेहतर होगा । सबसे पहले यह जिज्ञासा मन मे उठती है कि नाटककार 
भ्राखिर किसके लिए लिखता जा रहा है 7--भपने लिए, प्रेक्षक के लिए या 
किसी भोर के लिए ? यदि झपने लिए तो फिर कहना ही क्या ? यदि प्रेक्षका 
के लिए तो कौन-से प्रेक्षक के लिए ? 

नाटककार को शिकायत रहती है कि प्रेक्षक इतना गया-गुजरा है कि 
उसको रचना के प्रति वह जागरूक हो नहीं | उसकी भोर से उसे एक सन्नाटा 
या उपेक्षा ही हाथ लगती है । किन्तु सच पूछें तो शिकायत मिफ़े प्रेक्षक की 
भोर से ही होनी चाहिए । एक झजीब बात यह है कि आज का नाटककार 
प्रक्षक को स्वीकार कर चलता ही नहीं | जिस भी युग में नाठक झौर रंगमंच 
मे विलक्षण लोकत्रियता प्राप्त की, उसमें प्रेक्षक की भूमिका सदा महत्त्वपूर्ण 
रही है। ब्रैंडर मैथ्यूज के इन दाब्दों में पर्याप्त सत्य है कि 'वाटक को समस्त 
जन-समुदाय को प्रसन्‍त्र करता होता है क्योकि उसकी दाक्तिमत्ता उसकी व्यापक 
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प्रभावशीलता में ही है। उसका प्रयोजन ही मिप्फल हो जाता है, यदि उसमें 
सबके लिए कुछ न कुछ हो--तरुण झौर वृद्ध, घतवान भर निर्भन; स्त्री भौर 
पुरुष, थिक्षित भौर भशभिक्षित सभी के लिए । दूसरे साहित्य-रूपों की भ्रपेक्षा 
नाटक में झामुदायिकता का तत्व प्रधिक सुरक्षित है, वह तत्त्व जो सारे श्रादिम 
काब्य का सार रहा है। सद कलापों में नाटक भधिक तोकतस्त्रात्मक है क्योंकि 
जन-पमह के बिना उसका ग्रह्तित्व ही नहीं हो सकता है। यदि नाटक केवल 
एक जाति, एक वर्ग और एक श्रेणी को भ्राकपित करने की सोचता है तो कभी 
सफलता की श्राशा नही कर सकता; वह तो एक समूचे समुदाय को कत्ा 
होनी चाहिए ।" 
आधुनिक नाटक का विकास ठीक इसके विपरीत हुआ है । प्ाधुनिक नाटक 
बीजआरा--भ्रभिजातीय---है_ जिसकी रचना जन-समुदाय की भपेक्षा एक बहुत 
ही भल्पसंख्यक वर्ग के लिए होती जा रही है । राजतन्त्र में कथावस्तु, चरिष भादि 
से लेकर रगमंच तक के सारे उपादान किसी एक ख्यात, कुल-कोलवाले वर्ग 
के लिए सुरक्षित थे । फ़िर भी जन-सामान्य उससे एकदम कटा हुमा नहीं था । 
उसके लिए भी रंगमंच भौर नाटक में पर्याप्त सामग्री होती थी । णततस्त्र के 
उदय के साथ यथार्थवाद ने जन-सप्तामान्य को प्रश्नय दिया; किन्तु उसकी भ्रति- 
क्रिया में उत्पन्त विभिन्‍न वादों के साथ समाज की भपेक्षा व्यक्षित केन्द्र में भा 
गया शोर भ्रव॒ हालत यह है कि भाज का सारा माटक वेयबितिकता से बुरी 
त्तरह घिर ग्रग्ा है भ्रौर यह वैप्रक्तिकता किप्ती सामाजिक इकाई फी नहीं, 
वरत्‌ उस अनचीन्‍्हे व्यक्ति की है जो जन-समूह से पलंग खड़ा है, जो भत्प- 
संल्यक शोर ऐवनामेंल है। श्रभिव्यक्तिवाद से लेकर विसंगतिवाद तक पश्चिम 
में भोर उतके अनुकरण पर हमारे देश मे जो नाटक लिखे गये हैं, उनमें एक भी 
नाटक ऐसा नहीं जो जन-णीवन की समस्याभ्रों से सीधा जूकने का श्रमास 
करता हो । भवचेतन, व्यक्ति चेतना, व्यव्ति-स्वातन्त्य झौर संधर्प के नाम पर 
नाठक ने जो कुछ दिया है, वह एक समानात्तर रोमानी प्रवृत्ति के भतिरिकत 
चया है ? किसी जमाने मे (महान्‌) व्यक्तियों पर वाटक लिखे जाते ये; श्राज 
बेयवितिकता नाटक का विपय बन गयी है भौर इस वैगक्तिकता के पीछे एक 
पूरी भाभिजात्य भावना कार्य कर रही है! 
झाज का नाटक व्यक्तित्व की समस्याओं से बुरी तरह जुड़ गया है। एक 

और व्यक्तित्व के साक्षात्कार की भावना तीज्रता से बढी है, दूसरी भोर परिवेश 
के दबाव के बीच मानव की भपनी इयत्ता थौण होती गयी है । इस प्रकार परि- 
शेश के बीच व्यक्तित्व को जिलाये रखने की समस्या आ्राधुतिक नाटक ने बड़े 
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जोर से पकड़ी है। पर यह बोद्धिक पकड़ मानव को जिस दुर्बल, विवश्ञ श्रौर 
नियतिमूलक स्थिति में खड़ी करती है, वह बहुत निराश्ाजनक भौर भ्रमयुक्त 
है । यह उसे वन्धन मुबत करने के वजाय बन्धन में बाँधती है । कहने के लिए 
तो भ्राधुनिक नाटक मानव को पुरानी रूढियों से मुकतत करता है, पर सचाई यह 
है कि वह उसे नई रूढ़ियाँ दे गया है। एक भ्रोर श्राधुनिक नाटक में चरित्र 
उसका सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण भंग बना दिखाई देता है, दूसरी श्रोर वह कुछ भी 
वनकर नही रह जाता क्योकि वह विवश भोर दुर्बल है उसके चारों श्रोर का 
परिवेश भौर संघर्ष ही सब कुछ बन जाता है। मानव की यह नियति किसी तरह 
बहुत भाश्वस्त करनेवाली चीज नही है । इसीलिए [म्राघुनिक नाटके मानव का 
नहीं उसकी परिस्यितियो का नाटक बनकर रह गया है। उसमें से जैसे मानव 
का मानवीय तत्त्व कहीं खो गया है--व्यक्तित्व का केन्द्रीय तत्व गायब हो 
गया है भौर बैयक्तिकता के नाम पर वे सब चोजें उभार दी गयी हैं जो महज 
गेर-जरूरो हैं। मानव में जो मानवोयता के तत्त्व उभारे भी जाते हैं, वे बहुत ही 
निर्जीच, निष्क्रिय भर दयनीय है। भ्राघुनिक नाटक में जिस मानव के, जिस 
व्यवित के दर्शन होते हैं, वह झकेला झौर प्रसस्वद्ध है ओर उसकी भावना में 
से शाश्वत तत्त्व उड़ गया है! 

झाधुनिक नाटक की विपयवस्तु समस्यामूलक है, पर मुख्यतः भ्रन्तर्जगत्‌ 
की वे समस्याएँ ज्वलन्त नही होतीं, झौर न सर्व-सामान्य ही । उनमे श्रभिव्यक्त 
जीवन-मूल्य भी प्रादमी को कही नही ले जाते । इस प्रकार नाटक भ्रमिजातीय 
भाधार पर जिस रूप में संगठित होता रहा है, उसमें उसे बहुत सफलता 
नही मिली । इसीलिए पश्चिम में हर दस साल बाद एक नया “बाद! जन्म 
लेता रहा भौर नाटक एक खेमे से दूसरे खेमे तक मटकता रहा। पिछले कई 
वर्षों से नाटक के सामने कोई प्रेक्षक नही रहा, यदि रहा है ती वह व्यक्ति 
जो सामान्‍य जनला से भ्रलग-थलग रहा है । 

इस बात को महसूस करने की जरूरत है कि नाटक ओर रंगमंच, किसी 
भी जनतन्त्र में जतता का होता है भौर जन-साधारण से विलय होकर वह जी 
नहीं सकता । हमारा देश श्रनपढ़ों-पअधपढो, गरीबों श्ौर श्रभावग्रस्त लोगों का 
देश है। ऐसे देश में जहां श्रधिकांश जनसंख्या ऐसे लोगों की हो, वहाँ नाटक 
पोर रंगमंच मृट्ठोी-भर लोगों के ऐशो-प्राराम और सनक का प्रतीक वनकर 
रह जाय, यह सह्य नही हो सकता । असल में नाटक और रंगमंच की श्रवधारणा 
के पीछे हमेशा से जन-समुदाय रहा है । उसका प्रारम्भिक स्वरूप आानुष्ठानिक 
रहा है या सामूदायिक । चाहे वह ग्रीक रगमंच हो या भारतीय रंगमंच, सबके 
पीछे एक पूरी सामाजिक सम्पूक्ति थी। ग्रीक भोर रीमन नाटक हजारों की 
संख्या में देखे जाते थे । नाठक देखता सबके लिए झनिवायेन्सा था--कैदियों 
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को जैस से छोड़ दिया जाता था भौर निर्भनों के लिए भी नाटक देसने के सिए 
सुविधा प्रदान की जाती थी। नाटक या रंगमंच किसी जाति या वर्ग के लिए 
नही था। माद्यशास्प्र में कया भाती है कि विरूपाद्ष ने इस बात पर प्रापत्ति उठाई 
थी कि आपने नाट्यवेद की रचना देवताम्रों फी इच्छापूति के लिए की है जो 
एक प्रकार से देत्यों का भ्रनादर है । तब ब्रह्म ने उत्तर में कहा था : है दैत्यो, 
तुम्हारा यह क्रोष बेकार हैं भोर हे निष्पाप, मेरे द्वारा रचित यह माद्यबेद प्रापके 
तथा देवताभों के दोनों के ही शुभ तथा झथुभ की विवेचना करने वाला है । 
यहाँ प्रस्तुत नाटक में न तो एकमात्र श्राप देत्यों का भावन ही हुआ है भोर न 
केवल देवताम्ों का, यरन्‌ इसमें सम्पूर्ण भ्लोबय के भावों का भनुकरण है।” 
तादूय की सृष्टि के लिए जब देवताओं ने ब्रह्म से प्राथंवा की तो उसके पोछे 
भी मूल भावना उसकी सार्वजनीनता की ही थी : तस्मात्‌ सूजापरं थेदं पंचम 
सार्वधणिकम्‌ । बल सावंबंणितता पर था। साटक झौर रंगमेच के क्षेत्र में कोई 
वर्ण नहीं, कोई वर्ग नहीं; कोई ऊेंच नही, नीच नहीं | मरत की भात्मा भोज 
के कुछाग्रस्त माटक भौर रंगमंच को देसकर बया महसूस करती होगी ! 
साधारण लोगों की उपेदा करना भाज के साहित्यिक भोर कला-हुपों में एक 
आम बात है । इसके पीछे भाधघारभूत विषार यह है कि ऊंचे झौर श्रेष्ठ नाटक 
ग्रौर रंगमंच की सराहना करने की क्षमता जनसाधारण में हो ही नहीं सकती । 
इस सम्बन्ध में ग्रण्डर मैथ्यूज की यह उक्ति विचारणीय है: 'जनता का भिम्न 
चर्ग भी विंपय की महानता और निरूपण की विश्वालता में रप्त लेता है। 
“हैमलेट इन सब॑ नाटको में जो अंग्रेजी मापा रंगमंच पर प्रस्तुत किए जा सकते 
हैं, सबसे भ्धिक लौकप्रिय है भौर तारत्युफ्र सदैव फ़ासोसी दर्भकीं को भाकपिंत 
करता रहा है । बुद्धिवादी भमिजात व्यवित भधिकतर साधारण जनों की कत्ता 
झौर राजनीति में प्रकट होने वाली रुचियों को नीचा समझता है । प्रचुद्ध 
“विवारक प्रेजिडेण्ट वटलर ने हमें चेतावनी दी है कि यह कमी मही भूलना 
चाहिए कि वही व्यक्ति जनता भौर वही भीड़ होते हैं । जब उनकी प्रवूत्ति 
उतके व्यवहारों पर हावी होती है तो वही व्यक्ति भीड़ होते हैं। बातुनी तो 
भीड़ को सम्बोधित करता है भौर सच्चा नेता जनता को । इसी अ्रकार नोटक 
में भी होता है। सस्ते नाटकों का लेखक इसी भीड़ के लिए झौर कमीकंमी 
झतके निम्न भावों की तुष्टि के लिए अपने नाटकों की रचना करता है; परन्तु 
-सब्चा नाटककार पूर्ण जनता से उच्चस्तर की बात कहने में कभी भयभीत 
नहीं होता । उसे ज्ञाव है--चाहे भन्य लोग इसे भुल गए हॉ--कि काव्यात्मक 
माटक जिन्हें साहित्यिक आलोचक भव इतना झादर देते हँ---जब प्रथम बार 
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आादूपगृद में प्रस्तुत हुए ये तो प्रत्यन्‍्व सफल रहे थे। वह सच्चे मत से सिसिरो 
को यह बात दृहराएमा कि समय भर प्रवसर मिलने पर स्पष्ट होता है कि बहुठों 
वी स्वीकृति कलाकार की श्रेष्ठदा का उतना ही भावश्यक परीक्षण है जितना 
कुछ विशिष्ट लोगों की स्वीकृति ।* पु 
(दिष्िष्ट खोगों की स्वीकृति दर निभिर रहते वाला वाटककार प्रहुंकारी 
होता है भौर यह फतवे देने लगता है कि मैंठे भपने काटक इक्फेन्ताँंगे या खोमचे 
बाले के लिए नहीं लिखें हैं। सचाई यह है कि माठक संवेसामान्य की उपेक्षा 
नहीं कर सकता--नाटक की रचता ही समूह के लिए होती है । इस समूह या 
समाज की झंग-रचना या रुचियों की उपेक्षा करना पूरी तरह सम्भव नही । 
नाटक का ग्रेक्ञक समूह का व्यवित होता है, पर वह भीड़ का परिचायक नहीं है 
चहू समाज का प्रतिनिधि हीता है। समाज ही नाटककार को स्वीकार या प्रह्वी- 
कार करता है---धौड़े से भालोचकों या प्रबुद्ध प्रेखकों के बल पर कोई नाटककार 
समाज में स्वीकृत नहीं हुमा है। शेषसपियर स्वर्य इसका एक बहुत बढ़ा उदाहरण 
है। जब वह भपने मरुवाकाल में नाटक लिख रहा था तो सिडसी ने प्रपनी 
पुस्तक डिफेस भ्रांव पोयसी मे शेक्सपियर के लोकप्रिय नाटकों की मजाक 
उड़ाई थी भौर उसे यूतानी नाटकों के भनुकरण पर तादूय रचना करने हो 
सलाह दी भी । उस समय भी चह जन-साधारण ही था जिपतने घ्िडनी की एक 
नही सुनो और शेक्सपियर का सच्चा सुल्यांकन किया ) 


और जो बात नाटक के लिए सही है, वह्दी रंगमंच के लिए भी ) पस्तुत्तः रंगमंच 
की दुंहरे श्रात्षेप का साजन बनना पड़ता है। एक और नाटककार उसके प्रति 
प्रविध्वास का भाव रखता आया है, दूसरी भोर प्रेक्षक उससे भ्पनी माँगें 
रखता रहा है। कई नाटककारों में प्रेक्षक के लिए जिस रह घुणा का भाव 
हीता है, उसी तरह रंगंच के लिए भी ) थे यह मानते हैं कि रंगमंच नाटक 
के लिए है, नाटक रंगमंच के लिए नहीं । उनकी दृष्टि में रंगमंच मूर्खों के हाथ 
में है। बहू था तो कला की दृष्टि से बिलकुल असमर्थ है या फिर भ्रष्ट है ॥ 
दूसरी भोर रंगकर्मी ज्ारा दोष नाटककार के मत्ये मढ़ते हैं। उनका विचार 
है कि नाटककार को रंगमंच और जन-जीवद का ज्ञान ही नहों रखता । हिन्दी 
के लिए पो पह बात भी आसानी से कह ली जाती है कि उसमें नाटक ही 
नहीं, कोई लिखने वाला ही नहों; जो लिखते हैं वे या तो निहायत्त घटिया 
लिखते हैं या कोर्स के लिए लिखते हैं । ये सारे भाक्षेप उस भोचेंबन्दी के 
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परिचायक हैं जो किले को हथियाने के लिए की जाती है । झौर यह किला 
है रंगमंच ) रंगकर्मी भौर नाटककार दोनों इसे हवियावा चाहते हैं ।॥ ताटककार 
का तके है कि रंगमंच का झादिकर्ता वह है; किन्तु परिचालक उसे एकदम 
बाहर निकालकर उसमे केवल अपने को प्रतिष्ठित करना चाहता, हैं। इन दो 
अतिसीमाओों के बीच कहता होगा कि रंगमंच न एकदम परिचालक का है भौर 
न नाटककार का ही। उसे दोनों के सहयोग पर निर्भर करना होगा गौर 
उसके लिए दीनों को एक ही लक्ष्य साधना होगा--प्रेक्षक । 
प्रेक्षक नाम के इस श्राणी से जहाँ नाटककार को हमेशा शिकायत रहती 
है, वहां रंगकर्मी को भी कम नहीं रहती। रंगमंच भगर प्रेक्षक की रुचि को 
सीघा साधन बनाता है तो उसका परिणाम वहीं होता है जो हमे बम्बइया 
फिल्मों में देखने को मिलता है । या नाटक के क्षेत्र की ही बात करें तो पारसी 
वियेटर का नाम लिया जा सकता है । हाल में दिल्ली में पंणादी रंगमंच ने 
कुछ-कुछ बसी ही लोकप्रियता झजित कर ली है ! 
इसीलिए प्रेक्षक के वास्तविक स्वरूप से या तो रंगमंच भमिभूव रहता है 
या भयभीत । इससे बचते के लिए ही मरत को प्राद्ध प्रेक्षक की परिकल्पता 
करनी पड़ी, पर साथ ही उसकी सारी गुण-सम्पदा के उल्लेख के बावजुद भी वें 
इस वस्तुसत्य से परिचित थे कि उत्तम, मध्यम, श्रधम सभी प्रकार के पक्षकी 
की. प्रपती-प्रपनी रुचि होती है--तशण व्यक्ति काम भाव से तो भरषे-लोमी 
घनधान्य से, विरागी व्यक्ति धर्माल्यानों से तो घुर मारकाट के प्रसंग से पल 
होते हैं ।* मरत को यह भी ज्ञात था कि उत्तम पात्रों के भरितय की सामर्ति 
प्रेक्षक ग्रहण नही कर पाते । इसके बावजूद भी उन्होंने सामाजिकता, तहृदमता 
और सौमनस्य ऐसे मानवीय ग्रुण माने हैं जो सभी प्रेक्षकों को एकसूत्र में बाँधने में 
सहायक होते हैं। वास्तव में प्रेक्षक के संस्कारों को जगाना, उसे उठाना यो गिरती 
बहुत कुछ नाटक भौर रंगमंच पर निर्मर करता है। प्रेक्षक को दोप देना उचित 
नहीं है--वह उठने को भी दैयार रहता है झौर गिरने को मी । 2000 जैत 
के इस कथन में सचाई है कि 'सार्थक माटक एक साथ ही कई सवरों पर 
विभिन्‍न रुचियों झौर संस्कारों वाले दर्भक वर्ग को सम्प्रेंवित होता हैं। सामान्यतः 
नाटक का झवेदन त त्तो दर्शक वर्ग के सबसे विकप्तित प्रंश के लिए भरमियत 
है भोर त सबसे निचले पिछड़े हुए श्रं् के लिए । पर बूँकि एक तो इन दोर्तों 
प्रंधों में व्यवधान अगम्य नही होता; श्र दूसरे, वाटक दोनों के बौद्धिक औौक्षत 
के कही वीच में अभिव्यकत होता है; घौर तीसरे, उससे एक साथ ही कई स्तरों 
पर जीवत के बथार्थ का उद्घाटन होता है--इसलिए वह सम्पूर्ण दर्मक-लर्ग 
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कर सुपश करता है झौर उसे भाव-विद्वलित करता है ।* 

नेमिचस्ध जैन प्रेक्षक वर्ग के बीच बेपनाह दुरी की बात करते है! हमारे 
दृष्टि मे संवेदना, सामाजिकता आदि के सर्व साधान्‍्य तत्त्व उस दूरी को पाटने 
में समय होते हैं| इसलिए, प्रेक्षक के पिछडेपत या अष्ट रुचि की बात बहुत 
महत्व नही रखती। श्रच्छा नाठक और रंगमंच प्रेश्षक को ऊँचा उछाता है, 
उस सही दिया में प्रशिक्षित करता है । हम शिकायत प्रेक्षक से नहीं नाटक धौर 
रंगमंच से करती चाहिए । हिन्दी के संदर्भ में तो यह बात भी उठाई जाती है 
कि उसके पास प्रेक्षक नहीं है। सचाई यह है कि हिन्दी के पास न नाटक है ने 
रंगमव । इतिहास इस बात का साक्षो है कि जब-्जब नाटक झौर रंगमंच रहा 
है तब-तब प्रेक्षक भी रहे हैं--प्रेक्षकों की भीड़ पारसी रंगमंच पर टूट पड़ती 
थी, इस सत्य को कैसे मुलाया जा सकता है ? वह भष्ट रगमंच था, इतना 
मात्र कह देने से काम नहीं चलिगा। वह जन-साधारण का रंग्रमंच भी था 
जिसको ऊँचे सर्जनात्मक स्तर तक पहुँचाने के बदले हिन्दी वाले नाक-मौह मात्र 
(क्पोडते रहे) हिन्दी; रंगमंच इतिक्तप्त मे कभी सिर उठा हो नही पाया, 
क्योकि उसने सामान्‍य प्रेक्षक को अछूत समझा भौर उसके श्रति उदासोन 
रहा । वस्तुतत: रंगमंच की सिद्धि कुछ मिने-चुने प्रबुद्ध प्रेक्षकों के सामने ताठक 
खेल देने मे नहीं है । सिद्धि तो इस बात मे है कि वह प्रेक्षक को पेरितुप्ट करे ; 
भरत ते इसी सन्दर्भ भे देवी, मानुषी और वाइमयी पसिद्धियाँ गिनाई है ।* 


प्रेक्षक के लिए 'साप्ताजिक' शब्द का प्रयोग भी होता है। एक दृष्टि से यह प्रयोग 
बढ़ा महत्त्वपूर्ण है। यद्यपि प्रेज्षक भपने मनोरंजन के लिए नाटक देखने भाते 
हैं, किन्तु मनोरजन के अतिरिक्त मी बाटक भर रंगमंच के और भी कई लक्ष्य 
होते हैं। कुछ लोग नाटक देखने की क्रिया को जीवन भौर जगत्‌ से पलायन 
मानते हैं; किन्तु सही अर्थों में नाटक देखने को समाज, जीवन यथा जगत से 
परलायद का पर्पाध नहीं माना जा सकता। यह तो एक प्रकार से सामाजिक 
सम्स्याप्रों सें प्रवेश करता जेंसा है। नाद्य प्रदर्शन प्रेक्षक को एक सामाजिक 
पनुमत प्रदान करता है---मानव-विरादरी के व्यवहार से परिचित करात। है । 
जब साटक धार्मिक भनुप्ठान से संबद्ध था, तव सारा रंगमंचौय क्रिया-कलाप 
सामाजिक तियस्म्रण का प्रतीक था । घीरे-धीरे नाटक और रंगमच अनुष्ठानिक 
जिया्रों से मुक्त हभा तो संस्कृति और सस्यता के दबाव ने मानव की सहज 
% नेमिचदद् जैन : रंगदशन, पृ० ४७ 

३. मांद्पशास्त्र २७०१-१२ 


१५४ [.] रंगमंच : कला झौर दृष्टि 


प्रवृत्तियों का प्रतिबन्ध नित्यप्रति सुदृढ़ होता गया । फलत: रंगमंच पर व्यक्ति 
की इच्छाएं, कामताएँ और दमित वासनाएँ उमरकर श्राईं । फलतः व्यक्ति 
और समाज के संघर्ष में रंगमंच की सामाजिकेता सामने झाई । 
चस्तुतः बाटक का सामाजिक तत्त्व ही प्रेक्षक को सवसे अधिक झाकपित 
करता है। इसके भ्रन्तगंत वे सब बातें हैं जिनसे समाज की संरचना होती है । 
समाज के विभिन्‍न अंग्र एक-दूसरे के संघर्ष में आते है। सामाजिक संदर्भ में 
व्यक्ति के जीवन में ऐसा बहुत कुछ घटता है जिसको जिन्नासा रंगशाला मे बँठे 
हुए प्रेक्षक को सदा से होती रही है ॥ इस प्रकार कमी-कमी पा भी नाठक में 
अद्भुत आकर्षण का विषय होता है, ठीक उसी प्रकार जिस प्रकार कोई व्यक्ति 
समाज में होता है । इस प्रकार रंगमंच पर भ्रस्तुत सम्पूर्ण नाटक समाज की 
सरचना का आभास देने, दमित इच्छाझों को मुखर करने तथा जीवन-संपर्ष 
को अ्भिव्यकत करने की दृष्टि से प्रेक्षक के लिए झावश्यक सामग्री अ्रस्पुत् 
करता है। इस भ्रकार एक सामाजिक अनुभव देना प्रेक्षक की दृष्टि से नाटक के 
'लिए बहुत जरूरी है। 
प्रधक किसी भी नाटक में रुचि उसकी श्राधार-वस्तु के ध्राघार पर लेता 
है। यह प्राधार-वस्तु जब समाज के अतुमव को लेकर चलती है, तमी मेक 
उत्ते ग्रा'ण कैरता है। व्यक्ति समाज में एक भपनी भूमिका विमाता है। इस 
अर्थ में ध्र्तार मी स्वयं एक बहुत बड़ा रंगमंच है जिसमें हर पात्र की अपनी-अपनी 
भूमिका है। ससार के रंगमंच का यही 'वात्र' जब प्रेक्षक के रूप में नाटक के 
संसार मे प्रवेश करता है तो उसमे मी अपने लिए एक काल्पत्तिक भुर्िका 
खुनता है ।१ साधारणीकरण का भूल झाधार पही है ) 
भ्रोज का नाटक झोर रंगमंच इस प्रेक्षक की उपेक्षा कर रहा हैं । वरस्तुतः 
नाठक भौर रंगमंच की दुनिया में से वास्तविक सामाजिक तत्त्व जैसे लुप्त होता 
जा रहा है। वह या तो कुछ नाटककारो और रंगकमियी की प्रयोग की सनक का 
शिकार हो गया है या फिर उसे प्रेक्षक की हीन रुवियों को रिमाने के लटके अखिते- 
यार कर लिये हैं। ताट्य मात्र मनोरंजन तही है भौर न उसे प्रयोग मात्र ही 
समझा जाना चाहिए । प्रेक्षक की लक्ष्य में रखते हुए ताटक झोर रंगमंच दोनों 
को प्रतिबद्ध होना चाहिए। हम यह नही कहता चाहते कि उन्हें वलास हूम शिक्षा 
के स्तर पर आयोजित किया जाय; किन्तु इतना तो कहा जा सकता है कि 
नाटक भौर रंगमंच की सच्ची उपलब्धि प्रेक्षक को रिक्राने मे नहीं है, बल्कि 
रिमाते हुए जगाने मे है। विचारों को जगाना, प्रेक्षक को जायहूक बताता 
भी रिभाने का ही एक रूप है। ब्रेख्त ने झपते 'एपिक थियेटर" की प्रवधारणा 
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में सबसे अधिक महत्त्व पर्यवेक्षण को दिया है ।' उसका विचार था कि व्यक्ति 
गहले गहराई से देखे, श्रनुभव करे श्रोर फिर उसमें से स्वयं अपने लिए जीवन 
औ्रोर शिक्षा के सूत्र निकाले । पर्यवेक्षण केवल पर्यवेक्षण के लिए कोई अर्थ नही 
रखता, यदि वह प्रेक्षक को किसी दिशा में नही ले जाता । नाटक ओर रगमंच 
सकेत दे, दिशा दे, यह सम्सव है, ऐसा उसे करना भी चाहिए; किन्तु कोई 
शिक्षा और मेतिकता उसका तात्कालिक लक्ष्य नहीं हो सकता । बहुत-सो ऐसी 
परिस्थितियाँ है जिनके साथ नैतिकता नही, सहज भ्रवृत्तियाँ जुड़ी हुई हैं, पर वे 
जीवन में समस्याएँ खड़ी करती है । नाठक और रंगमच को ऐसे उपाय खोजने 
चाहिए जो उनको समभते या सुलभाने मे सहायक हो । 

इतना ही काफी नही है कि रंगमच प्रेक्षक को मन्त्रमुग्ध करके रख दे कि 
वे न हिल-डुल सकें, न सोच सकें, न बोल सकें--केवल टकटकी लगाकर 
देखते रहे । यह तो एक तरह से भ्रलगाव की स्थिति है। रगमंच ओ्रोर प्रेक्षक 
के बीच सीधा लगाव--इन्वील्वमेण्ट--होवा चाहिए । इसका भर्थ यह हुश्ना कि 
मूल लक्ष्य प्रेक्षक होना चाहिए | रगमंच के ओर सब तो कर्त्ता हो सकते है, पर 
भोक्ता वही है; रंगमंच उसी का है और उसी का बनकर उसे रहना पड़ेगा। 
प्रेक्षक को माव एफ प्नुभव चाहिए; बच्चे की तरह जो घोड़े पर सवार होना 
चाहता है। प्रेक्षक भी एक ऐसा ही बच्चा है जिसको रंग्रमंच एक वाहन के 
रूप में चाहिए जिससे उसे लगे कि वह कही ले जाया जा रहा है--किसी लक्ष्य 
की ओर, किसी दिशा की तरफ। हमको आज ऐसा नाटक चाहिए, ऐसा 
रंगमच चाहिए जो प्रेक्षक को समपित भौर सम्बोधित हो, जो मानवीय सम्बन्धो 
के क्षेत्र मे मिहित विभिन्‍न प्रवृत्तियों का विरेचन ही नही कर दिजए, बरनू उनका 
परिष्कार ही कर डाले । 

रंगमंच झनुभव करते, सीचने-विचारने तथा जीवन के यथार्थ श्रौर सम्भाव- 
नाझो की त्तताश करने का भ्रवसर प्रदात करता है । भ्रत्काजी के इस कथन 
पर बल देते हुए प्रो० एम० एम० भल्ला ने रंगमंच और प्रेक्षक के सम्बन्धों के 
बारे में कुछ महत्त्वपूर्ण बातें कही हैं ।' उन्होंने कहा है कि श्रन्तरात्मा को 
जगाने और जागरूकता का विस्तार करने मे रगमच का महत्त्वपूर्ण योगदान 
हो सकता है; खासकर हमारे समाज मे जिसमे विचारों का सप्रेपण पझ्राज 
इतना भावश्यक हो गया है जितना पहले कभी नही हुआ था । हमारा समाज 
अ्रनषढ़ और झघपढ़ है । साथ ही हम विकास के एक नये दोर में से गुजर रहे 
है जव पुरानी मान्यताएं एकदम ध्वस्त होती जा रही है; नैतिकता का हास 


4. जॉन विलेट : ब्रेढ्त भोग थियेटर, पू० ७५ 
३. एम० एम० भलला : ए हैण्डफुल झाँव ड्रोम्स, पूृ० श्र 
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नाटक को सार्वजनिक शोर लोकप्रिय रंगमंच तक पहुँचने के लिए सम्मवत्तः 
भारतेनदु काल तक प्रतीक्षा करनी पड़ी ।* 

इसमे कोई सन्देह नहीं कि मापा माटक चाहे “हिल्दू राजाग्रों के राज्यों 
मे बेप्णव झान्दोलन की प्रेरणा से स्थायी भ्रौर झस्थायी रंगमंचों पर खेने जाते” 
रहे हो, पर न उनमें नाट्य तत्त्व ही दिखाई देता है भौर म॑ रंग-सम्मावनाएँ ही । 
इसीलिए स्वयं डॉ० दघरथ झोका यह स्वीकार करते हैं कि “इतना पवश्य 
है कि भारतेन्दु काल वक झात्ते-्आते चार शताब्दियों तक प्रचलित नादय 
परम्परा घूमिल हो गयी थी भोर वह रामलीला एवं कृष्णलीला तक क्षेद्रोय रूप 
में सीमित रह गयी थी ।” वस्तुतः केवल लोक नादूय की परम्परा थी जी संस्कृत 
तादकों के 'ह्ास भोर हिन्दी ताटक और रंगमंच के उदय के बीच सेतु बनकर 
जीवित रही । 


कुछ घिह्वानों ने हिन्दी नाट्य और रंग-परम्परा का उद्भव लोकनाटूय भोर 
रंगमंच से जोड़ने का प्रयाम किया है। कुछ सम्बन्ध-सूच झौर प्रमाव दूँढ 
निकालना मुश्किल काम नही है, किन्तु सचाई यह है कि तोकनादय की परम्परा 
प्राचीन काल से ही साहित्यिक नाटकों के साथ विद्यमान रही है। नादयशास्त्त 
में लोकधर्मी और नादूबधर्मी दोनों परम्पराभ्रों का साथ-साथ उल्लेख मिलता 
है। अन्तर यही था कि नाट्यधर्मी परम्परा को भ्रस्िजात वर्ग भौर राजा> 
महाराजाभों का संरक्षण प्राप्त था, किस्तु लोकधर्मी नाट्य परम्परा स्वतन्त्र 
रूप मे जन-जीवन में फलती-फूलती रही। हुवे के बाद जब देश विश्यंखल हो 
गया धोर उसके साथ ही निराशा के वातावरण में भवित ही जब जीवन का 
एकमात्र श्राश्रम रह गयी तो मध्यकाल में राम भौर कृष्ण की लीलाओों से 
सम्बन्धित लोकनाट्य ही रंगमंच के साथ जुड़ने के लिए बच रहे । पर जिस प्रदार 
ित की जडें बहुत पीछे तक गयी हैं, उसी प्रकार मध्यकालीन लीला नाढेकों 
की पृष्ठभूमि बहुत पुराने झाध्यात्मिक श्रनुष्ठानों श्रौर लीला रूपों मे खोजी जा 
सकती है। जिन परिस्थितियों ने हिन्दी मे तुलसी, सूर, कबीर श्ौर जायसी को 
जन्म दिया, उन्होंने लोकनाट्य को भी प्रोत्साहित किया । रंगमंचों के विनाश 
और प्रभाव के कारण नाट्यधर्मी साट्य-परम्परा के लिए कोई स्थान बच नहीं 
“ रहा था, फलतः भक्तिकाल ने लोकधर्मी नाद्य-परम्परा की ही प्रधवा साधन 
बनाया। 


कफ, कुँ० अन्दप्रकाश सिंह : हिन्दी नाट्य साहित्य भौर रंगमंच की मोमाता, पृ० २९२१ 
२. हिन्दी साहित्य का वृहत्‌ इतिहास, भाव ११, पृ० २७ 
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हिन्दी क्षेत्र में लोक मादूयों के भ्वेक रूप प्रचलित रहे हैं। इनमें कलात्मक 
उपलब्धि की दृष्टि से रासलीला, रामलीला, माच, ख्याल, नौटंकी, स्वॉग, 
भगत, श्रादि उल्लेखनीय हैं। इनमें रासलीला सम्मवतः बहुत पुरानी परम्परा 
का चोतन करती है। 

रासलीला का मुख्य उह इय सांसारिक लोगों को मक्ति-रस की उपलब्धि 
कराना है। रास का श्रायोजन प्राय: भवतजनों द्वारा मन्दिरी में किया जाता है। 
मंदिर के प्रांगण में ही प्रायः नादूय मंडप बना लिया जाता है श्रौर तीनों शोर 
से प्रेक्षकों के लिए बैठने का स्थान होता है। रासलोला का प्रारम्म मेगलाचरण 
तथा भ्रन्य शास्त्रीय विधियों से होता है । उसके बाद गोपियाँ, कृष्ण शऔौर उनके 
सखा प्रवेश करते हैं। एकासन पर स्थित राधा-कृष्ण की काँकी प्रस्तुत की 
जाती है भ्रौर इसके साथ हो स्चियों के द्वारा नृत्य और मरीत प्रस्तुत होता 
है। रास मंडल में उतरने के प्राग्रह पर कृष्ण झौर राधा रास मंडल में उतरते 
हैं भौर वेणु-वादन के साथ कृष्ण रास का समारम्म करते हैं। फिर मइल रूप 
में नृत्य होता है जो काफ़ी देर तक चलता है । इतना श्रंश नित्य रास कहलाता 
है क्योंकि यह उसका श्रनिवाय्य तत्त्व है। इसके सम्पूर्ण हो जाने के बाद ही 
सलीलाएँ प्रारम्भ की जातो हैं। इन लीलाओों में कृष्ण जन्म से लेकर मथुरा-प्रवास 
तक की लीलाएं मुरुय है । मुख्य रूप से बाल लीलाएँ, वन-विहार, गोचारण, कुंज- 
लीलाएं, पृतना-बध, कालिय-दमन, गौवर्धन-धारण, दान लीसा, नौका-लीला, 
मोरा-लीला भ्रादि भ्रनेक लीलाएँ उल्लेखनीय हैं। रास मुख्यतः नृत्य प्रौर 
सग्रीतात्मक नादूय रूप है। 

सामान्यतः रास की उत्पत्ति ब्रज में सोलहवी शतती में मानी जाती है । किन्तु 
रासलीला देश के विभिन्‍न भागों में किसी न किसी रूप में विद्यमान मिलती है। 
फिर भी इसमे कोई सम्देह नहीं कि बज प्रदेश रासलीला का केन्द्र रहा है 
इसको उत्पत्ति के सम्बन्ध में कई किवदन्तियाँ प्रचलित है जिनके प्रभुसार 
भेल्लमाचार्य, स्वामी हरिदास, धमंड देव, नारायण भट्ट, हिंत हरिवश झादि को 
इसका प्रवर्तक माना जाता है। डॉ० विजयैन्द्र स्नातक ने हित हरिवंश को ही 
रास का प्रवर्तेक सिद्ध किया है ।" कई दृष्टियों से यह समीचीन भो जान 
पड़ता है । 

रासलीला की सबसे वडी उपलब्धि यह है कि भक्ति भान्दोलन के समानान्तर 
इसके प्रत्ति सभी कृष्ण-मक्त सम्प्रदायों में एक निष्ठा दिखाई देती है । हिन्दी 
के भक्त कवियों में रासलीला/हृष्णलीला लोकप्रिय ही नहीं हुईं, वरन्‌ तन्‍्द- 
दास, श्रजवासीदास, ध्रूवदास, जैसे प्रनेक मक्त-कवि उनकी रचना की शोर 


१: डा9 विजयेख्द्र स्‍्वाठक : राधावल्लभ सप्रदाय : सिद्धान्त भोर 
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शराकृष्ट भी हुए । रासलीला की लोकप्रियता चाहे मध्यकाल में ही मिली; पर 
उसके भ्रस्तित्व का भाभास वैदिक काल के नृत्य ढपों में ही मिल जाता है। उसके 
बाद भरत के भाट्यशास्त्र में रास/रासक की चर्चा मिलती है। श्रभिवव भारती, 
नाट्यदरपंण, भाव प्रकाशन धोर फामसुत्र में हल्लीराक के रूप में मंडल नृत्य का 
उल्लेख झाया है। पुराणों तथा झन्य ग्रंथो में भी रासक, हल्लीसक और नाट्य 
शासक के श्रतैक प्रयोग मिलते हैं।" श्रपश्नदा में भी इसबी समृद्ध परम्परा 
थी। दुर्भग्य से हिन्दी में श्राते-प्राते 'रासक' की दृश्य-परम्गरा “रासो की श्रव्य 
परपरा में परिणत हो गयी । फिर भी संदेश रासक जैसे जो ग्रंथ उपलब्ध हुए हैं, 
अ्भिनेय माटक की पूर्णता उनमे भले ही ने हो, पर वे हिन्दी साटक के उदमव 
श्रौर विकापत की प्रत्रिया को समभने के लिए कुछ महत्त्वपूर्ण संरेत ग्रवश्य देते हैं । 
ये संक्त इतते प्रतोभक हैं. कि डॉ० दशरथ झोका गयसुकुमार रास को हिंग्दी 
का प्रथम नाटक मान लेने का लोम-सवरण नही कर सके क* 
अपकश के रास नाटकों से लेकर ब्रज के रासलीला नाटकों तक जी एक 
समृद्ध प्रम्पश वरमों तक इस देश में पमपती रही, उसने रंगमंच की सूता दी 
रहते दिया । हिन्दी के सारे मध्यकालीत मक्ित काव्य ते इससे भत्यतिक 
प्रेरणा सी है। डॉँ० चन्द्रप्रकाश सिह के शब्दों मे 'मकत कवियों की रचना में 
गेयता धौर श्रभिदेयता का जो विशेष उत्कर्प देखा जाता है उसके भूल मे 
रासलीता नाथ्को की ही श्रेरणा प्रधान है। रीठिकालीन कवियों पर भी लीला 
नाटकों का प्रभाव देखा जा सकता है। अनेक रीतिकालीम कवियों ने ऐसे हद 
लिखे हैं जिनमे निकुज भ्रथवा छद्म लीलाझों का नाटकीय संयोजन किया गया 
है ।*“'भारतेन्दु जी ने रासलीला नाटकों की परम्परा शौर प्रविधि का अत्यंत 
कलात्मक प्रयोग श्रपनी चंद्रावल्ली नाटिका मे किया है। वियोगी हरिजी की छद्‌भ- 
योविनों नाटिका भी इसी झंहला की एक कडी है ।/* 
रासलीसा की भांति ही रामलीला की भी थरुगों से लौक में भदभ्ुत लोर- 
प्रियता मिली है। जैसे पीछे कहा जा छुका है, थाइर्लण्ड, कम्बीडिया, बाति, 
जावा भ्रादि कई सुदुरपूर्व एशियाई देझों में रामकथा के सादूय प्रदर्शन की 
सुसंगठित परम्परा है जो बहुत प्राचीव काल से चली झा रही है। भारत मे 
भी राम वँदिक काल मे भ्रज्ञात नहीं थे। वाल्मीकि रामायण ने राम की महेत्ती 
प्रतिषादित की और पुराणों मे उनका अवतारी रूप अतिष्ठित हुआ | हरिवंश 


५. इसको विस्तृत चर्चा के त्िए देखिए : कुँवर चद्रप्रकाश सिह सिख्ित हिन्दी शांदप साहिय 
और रगमच को मोमोसा, पृ० १०६-११४५ 

२. हिन्दी नाटक : उद्भव झोर विकास 

३. हिन्दी नादय साहित्य झौर रंगमच की मीमांसा, एृ० १२१-२२ 
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मे इस बात का उस्लेख मिलता है. कि अद्यूम्त, साम्व श्रादि बादवों कक 
शाटयों के साथ रामजनन्‍्म का भी श्रभिनय किया था । ऐसा भी कद कक 
कि लब भौर कुश ने मंच पर रामायण को पाठ किया था, बाद मे ० 
नाप को लेकर कुशीलव परम्पता चले पड़ी थी। प्राचीन संस्कृत सो: पर 
जप हो लेकर गनेक त(टक लिखे गये--इनमे मास का प्रतिमा नाटक; मवूर्ति 
का उत्तर शमचरित, मुरारि का अनर्घराधव, जयदेव का प्रेसन्‍्नराधव, राममद्र 
दोस्त का जानकी परिणय, दिदवाय का छुंदमाला, मधुमूदद मिश्र का हमु- 
मन्माटक झादि उल्लेंसनीय हैं। इससे प्रमुमाल लगाया जा सकता है कि राम- 
सम्त्धी शटकों की साहित्यिक परम्परा के साथ समानास्वर झूप से रामलीला 
माटकों की एक लोकधर्मी परम्परा भी व्याप्त रही होगी। लगमंग संचहुदी 
शी तक राम-माटकों की वाट्यघधर्मी परम्परा सक्रिय रही; उपतके हासन के 
साथ ही लोकभर्भा परम्पण को भवित श्रान्दोलन के कारण श्रश्चिक प्रश्रय 
मिलता सपा! जिएसे राणलीला लोक नाद्य रुप को एक स्थिर आधार-भूमि 
प्राप्त हुई। 
रामजीजा के प्रधर्तन का श्रेय गोस्वामी तुलसीदास को दिया जाता 
है। सम्मवत्त: रामकषा इससे पहले भी मंच पर पाठुय रुप म प्रस्तुत को जाती 
रहो थी । विडिश, भोल्डेनदर्ग श्रादि ने बेदिक ऋचाओं के सम्दन्ध में ऐसी ही 
बात कही है। प्रसाद ने प्रपने काव्य श्लोर कला तथा प्न्य निबन्ध में इसी 
भाघार पर यह माता है कि प्राचीन काल में इसी प्रकार के मंचोय पाठन से 
शाटवः का उदय हुआ है। राफ्चरितमानप्त मे चुलसीदात ने संवाद शोर नाटकीय 
तत्व का पर्याप्त समावेश विया है। पहले-पहुन पार्क, (पा७ करने बाले) 
प्रोर धारक (व्याख्या करने वाले) गायक दल के माध्यम से रामलीला का 
भनित्य घुर हुआ होगा । भक्तिकाल तक प्ाते-भाते उसने पृर्णत: एक नाटकीय 


सरहप प्रहण कर लिया होगा--भवित के विकास के लिए इसकी अपेक्षा की 
गंदी होगी । फिर एक समय ऐसा साया जद रा 


जीला उत्तर भारत में ही 
नही, दक्षिण भोर पूर्व तक फंस गयी | ऐ 


. बशी दौर अयोध्या रामलीला के पुरुष केत्द् बने | रामलीला मुख्यहः 
ह झपरी में छेती जात है; एक प्रचलित पद्धति यह है कि उप्तमे रामबीला 
कक पक माद्य मंडप पर सेलने के बजाय नगर के सिन्म-भिस्न क्षेत्रों में छेत्री 
है ३3 कि: है के तुतसोदाल ने जो रामचीला बनाई थी, उसमें यही 
रिकर प रे ०3065 ॥| उन्होंने काशी के मुहल्लों को राम-कथा के 
बल "यत नाम दिए हुए ये झोर वे प्रसंग वही छेले जाते थे । 
जज 2 पा तद से विजयादशमो के भ्वसर पर सेल्ो जाती है) 
है प्रयाषध्य में तुसपीदात ने चैत्र मास मे 


चमदीला कराने की पद्धति 
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श्रपनाई थी । झाज भो उत्तर प्रदेश में रामलीला झआाशिवन में होतो है, राज- 
स्थान, मालवा भ्रादि क्षेत्रों में चैत्र में । 
रामलीला का आधार ग्रंथ तुलसीदास का रामचरितमानस है; किन्तु 
कालान्तर मे रामलीला मंच के लिए कई रामलीला नाटक लिखे गये जिनमे 
प्राणचन्द का रामायण महानाटक, हृदयराम का हनुमस्नाटक आदि उल्लेखनीय 
हैं । रामलीला नाटकों की यह परम्परा भारतेन्दु ठग तक जीवित रही । स्वयं 
भारतेन्दु ने 'काणी की प्रसिद्ध रामलीला के लिए सरस पाठ्य का प्रणयन किया 
जिसमें पाठक झोर धारक के लिए उपयुक्त सामग्री मिलती है ।' भारतेस्दु के 
सहयोगियों में प्रेमघन, ईइ्वरी प्रसाद, ज्वाला प्रसाद मिथ, ब्रजचन्द जनवल्लमी, 
मारायण सहाय झादि ने भी रामलीला नाटक लिखकर इस परम्परा को आगे 
बढाया ।* 
मध्य भारत में इन लीता रूपों के साथ-साथ माँच भौर ह्याल भी विशेष 
रूप से प्रचलित है । माँच मंच भब्द से व्युत्पन्न है थ्रोर इस लोक नादूय की 
मंचीय प्रवृत्ति की श्रोर संकेत करता है। माँच मालवा का प्रसिद्ध लोक नाव 
है । इसका मंच दृढ़ सम्भो पर कई फुड ऊँचा बनाया जाता है भर मंच को 
प्राम के पत्तों, फालरों, कागज की रंगीन भरंडियों से सजाया जाता है) माँच 
के माद्यारम्म की प्रस्तावना बड़ी रीचक होती है। कथावस्तु की दृष्टि मे 
इसकी मूल श्रवृत्ति वीरपूजा की दिखाई देती है । इसके साथ द्वी इसमें पौराणिक 
आख्यानों का भी समावेश हुआ है । 
राजस्थान मे माँच हयाल के रूप में प्रचतित हैं ( कुछ लोगों ने दोनों को 
मिम्न माना है, पर श्रधिकांश दोनों को एक ही मानते है । बालमुकुंद गुर ;क्‍ 
स्याल प्रौर मंच दोनों दाब्दों का प्रयोग किया है जैसे रयाल माँच फा ढोला 
भारुणी । श्री उदयशंकर शास्त्री के श्रनुसार अद्ठारहवीं शताब्दी के प्रास्म्म 
की आागरे के इर्दे-गिर्द श्रावि्भेत कबिता की एक शैली थी जो उर्दू-फारसी 
मसाले से तैयार हुई थी । भ्रगरचन्द नाहथा के भनुसार छ्यालों का प्रचार 
उन्‍नीसवी शताब्दी के उत्तराद्धं मे हुआ था। माँच के प्रवर्तकों में जहाँ वाल- 
मुकुंद गुरु, मेंढ गुरु तथा कालूराम उस्ताद के नाम प्रसिद्ध हैं वहाँ ख्याल लेखकों 
की भी एक लम्बी पाँत मिलती है। मृल्यत. ख्याल भ्रमरसिह राठौर, भोपीचर्द, 
जगदेव, भरथरी, नल, रिसानू, छेला पनिद्वरी, निहाल दे; रुक्मिणी, परतमल 
भगत, लैला मजनू श्रादि के सम्बन्ध से है श्रौर उतकी संख्या संकड़ों फेक बताई 
जाती है । 
भगत, स्वाँग भ्रौर नोटंकी की मूल श्रवृत्ति झूंगारी है । कुछ लोग सीटेंकी 


4 झुँवर चंद्रप्रकाए सिंह : द्विर्दी चादय साहित्य और रंगसच की मीमासा, १० ब४२-१४६ 
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की व्युत्पत्ति नाठकी से मानते हैं श्रोर उसकी परम्परा को नाट्यशास्त्र के सट्ठक 
पे जोड़ने का प्रयत्व करते हैं । दूसरी शोर डॉ० रामबावू सकसेना ने अपने उर्दृ- 
साहित्य के इतिहास मे उसका उद्मव उर्दू कविता और लोकगीतो से माना 
है। जगदीश चन्द्र माथुर ने लिखा है कि नौटंकी पहले एक गाथा का नाम था 
जो इतनी लोकप्रिय हुई कि नाट्य-रूप विशेष का पर्याय बन बंठी ।* उन्होंने 
नौटंकी की गाथा वर्णित करते हुए लिखा है कि वह मुलतान की राजकुमारी थी 
जिसकी प्रणय कथा बहुत ही रोमांचकारी है। नौटंकी या स्वाग का प्रचलन 
संमवतः सवहवीं-प्रटूठा रहवी शताब्दी मे हुआ । नत्थाराम शर्मा, दीपचन्द, लखमी 
चन्द तिरमोहन, श्रीकृष्ण, राधेश्याम कथावाचक, लम्बरदार झादि ने कई प्रसिद्ध 
नौटंकियाँ लिखी । पद्मावती, खुदा दोस्त, सारन दे, चन्द्रकिरण, निहालदे 
आदि कुछ नोटंकियाँ लोकप्रिय रही है। 

अन्य लोकनाट्य-रूपों की भाँति ही नोटंकी मे विशेष बल काव्य श्ौर 
संगीत पर होता है। कथावस्तु की प्रस्तुति मे न यथाे पर ध्यान होता है, न 
दृश्य पर झौर न देशकाल पर । सूश्रधार कथा के सूत्न को भागे बढ़ाता है-- 
वह एक बहुत हो प्रभावशाली भ्रमिनेता होता है जो सारे नाट्य की गति पर 
फाबू रखता है । अभिनेता वास्तविकता का भ्रम बनाये रखने की प्राय. कोशिश 
नही करते । ऐसा भी देखा गया है कि भ्रमिनय करते-करते श्रमिनेता हुक्के का 
एक कश लगाने के लिए रुक जाता है या बीच में पान चवाने लगता है । 

ब्रज और हरयाणा में नौटंकी की ही शैली पर भगत लोकनादूय का प्रच- 
सन है। ब्रज प्रदेश में आगरा और हाथरस मे भिम्त-भिस्त प्रकार के भगत 
होते हैं । हरयाणा में साँग की परम्परा भ्रधिक है | भगत, नौटंकी मा स्वाँग एक 
ही लोकनाद्य-परम्परा के तीन रूप है। डॉ० श्याम परमार के छब्दो में : 'कही 
स्वॉग के नाम से नोटंकी विख्यात है या कही भगत के नाम से । स्वाॉग की 
प्रादीनता में सन्देह नहीं, भगत मध्यकाल की वस्तु है और नौटंकी प्राचीन 
जोत मे रोतिकालीन भ्रयवा उससे थोड़े पहले की ऐहिक प्रवृत्तियों की मिली- 
बुली धारा है। भ्रमीर खुसरों की मापा का प्रभाव नोटंकी पर सक्षणीय है जो 
निस्मन्देह मुसलमानी प्रश्रय का भ्रतिफल प्रतीत होता है ।'* स्वतस्म्ता संग्राम 
के दिनो में बिहार में विदेसिया लोकनाट्य का विकाप्त हुप्रा | हिन्दी क्षेत्र के 
इन लोकनाट्यो की माठक भौर रंगमंच के क्षेत्र मे महत्वपूर्ण देन है। पारसी 
थियेटर के बहुत से नाटको-- इन्दर सभा, लाला रुख, प्रेमकुमारो, जवानी का 
नशा, प्रिया-चरित्र प्रादि के कथानक इनसे जुड़े हुए हैं ! हिन्दी नाटक भो इसकः 


१. हर थियेटर इन इडिस्प, पु० ६६ 
२. लोकपध्र्मी नाट्य परम्परा, पृ० ५० 
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कुछ प्रभाव पड़े बिद्य नही रहा! शारतेन्दु श्र उनके बहयोशियों ने लोहनादूय 
के तत्त्तों को भ्रपनाया है भौर भव इधर नये ताटककारों भौर रंगकमियों का ध्याव 
इस धोर गया है। हवीब तनवीर मे इस दृष्टि से महत्त्वगृर्ण कायं किया है । 


उननीसवी झताब्दी मे एक शोर लोकनाट्यों की परम्परा चल रही थी, दुत्तरी 
ओर पारसी घियेदर धुसंगठित होकर उमर रहा था और लगभग एक थ्ाब्दी 
तक यह लोक में हावी रहा । इसकी मूल प्रेरणा पाश्चात्य रंगमंच था । (७१९ 
में अंग्रेजी मे अपने मनोरंजन के लिए ताल बाजार में एक नांद्यशाला की 
स्थापना की थी । इस दिशा में दूधरा महत्त्वपूर्ण प्रयास एक रुसी लेबेदेफ का 
था जिसने १७६५ में दोम टोला (एज़रा स्ट्रीट) में एक भारतीय रंगमंच की 
स्थापना की थी जिसमे स्थानीय लोगों की मदद से विदेशी वाटकों के बंगला 
प्रनुवाद मंचित किए गये थे । एक भौर रंगशाता की स्थापना सुप्रततिद्ध सस्‍्कृत 
विद्ात्‌ डॉ० एस० एस० विल्सन, कप्टेन रिचर्डसन आदि ने १८४१ में की थी 
जिसने संस्कृत नाटकों छो प्रोत्याहन दिया। इनको सफलता को देखते हुए 
बंगाल मे और भी कई थियेटर खुले जिनमे गिरोश्चचर्द्र घोष का 'नेशमल वियेदर' 
(१६७० ) विद्येप रूर से उल्लेखनीय है। बंगाल से रगमंच ने एक ऊेचा स्तर 
बनाये रस। जिसमे द्विगेल््रलाल राय तथा रवि ठाकुर जैसे नाटककार दिए; 
किन्तु इसी काल में बम्बई में व्यावसायिक थिग्ेदर की जो नीव पडी, उसकी 
दिल्ला बिल्कुल मिन्‍तर घिद्ध हुई । वैसे बम्बई में भी १७७० में जित्त वियेटर की 
स्थापना हुई उसमें मी कलकत्ता की भाँति पंग्रेजो का हाथ था । उसकी प्रेरणा 
पाकर १८४२ में जगन्ताथ शंकर शेट मे एक नाद्यशाला बनवाई जिसके फल- 
स्वरूप रंगमंचीय गतिविधि को बढावा मिला। कुछ समय तक साहित्यिक 
नाटक प्रदर्शित होते रहे; विस्तु बाद मे पारसी व्यवसायी मैदान में श्राये भौर 
साथ रगमंच ही दूसरो दिशा मे चल पडा / 
बम्बई में पारसियों ने पहले दूश्तरो की देखा-देखी शौकिया तौर पर 
(१६५३ में) दाठक खेलना शुरू किया; किन्तु बाद में उन्होने इसे व्यावशायिक 
रूप दे डाला जिसके फलस्वरूप सम्‌ १८६१ तक कई नाटक अल्पजीवीं कम्पतियाँ 
सामने झायी । इनमें जोराश्य्रिमन िमेट्रिकूस क्लब (१८४८), विवेटोरिया 
नाटक कम्पनी (१६८६८), पारसी ऐल्फिल्टन ड्रेमेटिक क्लब (१०७१) शुरू 
शुरू दी प्रसिद्ध कम्पतियाँ थी। बाद में एल्फ्रेंड थियेट्रिकल कम्पनी [ रै८७३६ )+ 
परशियन जोरास्त्रियम नाटक (१८६७०), हिन्दी माटक संडली 3 
ओरिजिनल विवदोरियय साटक कम्पतो (१८७७); इंडियन इस्पीरियल घिये- 
ड्रिकल दम्पनों (१८८१), किलॉस्किर साटक मंडली, बिहार वियेद्रिकल दू.प 
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(१८८४), जुदिलोी थियेटर कम्पनी ( एप); न्यू ऐल्फ्रेंड फप्पनी (१८६०) 
पारती धोरिजिनल शॉपेर! कम्पनो (१८६८), कोरोरेशन नाटक फम्ती 
(१६०३), पारसो थियेदरफिल कप्पनो श्रॉंव बोम्बे (१६०३), दी पारती नाटक 
संडलो (१६०३), शेक्सपियर यियेद्रिकल कम्पनी (१६०६), न्यू ऐस्वर्ट कम्पनी 
(१६६१०), यूर विजय नाहक सप्ताज (१६१४), व्याकुल भारत नाटक फ़म्पनी 
(१६२१), दि खदाक ऐल्फ्रेड कम्पनो (१६४२), कोरंजियत मोटफ मेडली, 
मूनलाइट थियेदर्स (१६४३६), पृथ्वी बिय्ेटे ((६४४); सिनवाँ वियेद्स 
(१६४६) आदि कई कम्पनिया अस्तित्व में झ्रायी। डॉ० वन्दुलाल दूवें ने 
अपनी पुस्तक हिन्दों रंगमंच्र का इतिहास में ५० से भी झधिक पारसी हिन्दी 
नाटक कम्पनियों का विवरण दिया है। उनकी संख्या इससे भी प्रषिक रही 
हो तो कोई भराश्चर्य की बात नही ३ 
इसमे कोई सब्देह नही कि 'प्रन्य सब भापाओं की अपेक्षा सबसे भ्रधिक 
पारसी नाटूय-जेखन और उसका रंगमंच-प्रदर्शन हिन्दी भाषा में ही हुश्ना है। 
इसलिए हिस्दी भाषा, हिस्दी ध्षीत्र भोर हिन्दी संस्कृति के सन्दर्भ से उसे पारसों 
हिन्दी रंगप्तंच भ्रौर नाटक कहना ही भ्रधिक युक्तिसंगत है)" डॉ० सक्ष्मो- 
नारायण लाल के इन छाब्दों में पर्याप्त श्रोचित्य है! वस्तुतेः पारसी रंगमंच 
हिन्दी क्षेत्र में सबसे श्रधिक फला-फूला और उसके प्रमुख नाटककार राषेश्याम 
फ्रधाबाचक, नारायण प्रसाद 'बेताब', आग हश्न (उन्होंने हित्दों नाइक भी 
लिखे) प्रादि वादककार हिन्दी नाटककार ही थे | इसमे कोई सन्देह नहीं कि 
स्तर वी बात जाने दें तो पाश्सी थियेटर के ताटककारो ने भारतीय संस्कृति 
है श्रादक्षों, या नाट्य पद्धहि का भ्रपने नाटकों में पूरा समाहार किया । भारतीय 
पापिक फपानकों, धतिप्राकृतिक प्रसंगों, पौरागिक ग्रास्यानों तथा लोकिक 
प्र्ंगों को लेकर पारसी रंगमंच पर रोमानी ही नही, पुमरुत्थानवादी, संस्कृति- 
प्रधान पोर राष्ट्रीय मावना से युदत नाटक प्रस्तुत किए रगे ) 'कृष्णादचार', 
“इविमणी मंग्रत', श्रवण कुमार, 'महामारत', 'वीर प्रमिमन्यु, 'मक्त प्रह्नाव', 
सती भ्रनतूया', 'मवत सुरदास', 'लेला मजनू', 'यहूदी को लड़की', 'पूबसूरत 
बला', 'दस्तम सोहराब' श्रादि नाद्य शीर्षकों से पारसी नाटकों की विषयवस्लु 
का कृछ अनुसार लगाया जा सकता है । 
वारसी रंगमंच को भपनी रंगगझली में भत्यन्त सम्पस्त कहा जा सकता है । 
उसमे शीधी न्‍ सपाड कथावस्तर को सजाने-सेंबारने के लिए मनोहारी दुह्यो दो 
पवतारणा मित्र है। भंक को प्रभावशाली योजना के लिए उत्तरोत्त र उपकार- 
जेपक सम्बाद योजदा यारही रंगमंच को अपनी विशेषता है। संगोत और नृत्य के 
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साथ-साथ मुंच-संज्जा_पेर विशेष बल देने के कारण इसका प्रभाव भावपुर्ण 
होता है । जहाँ तंक पारसी बियेटर की अभिनय शोली का सवाल है, इस पर 
शेक्सपियरीय भ्रमिनय-शैली का प्रभाव मुख्य है। मंच पर दृश्यत्व को प्रधानता 
देना वह अपना कत्तंव्य समझता था जिससे रंग्-साधनों का प्रचुर प्रयोग हुमा, 
सीन झौर सीनरी की भरमार हुई, झाँकी या टेब्लो दृश्यों का समावेश हुमा 
झौर युद्ध के भारी-मरकम दृश्यो की योजना की गयी। कुल मिलाकर कोरस, 
हास्य भ्रौर मनोरंजन सामग्री, गीत और नृत्य प्रंक के प्रारम्भ भोर झन्त में 
चौकानेवाली दृश्य-योजना, रूप-सज्जा, मडकीली वेशभूपा, अतिरंजित अभिनय 
पारसी थियैटर की प्रपनी विशेषता थी ! पारसी थियेटर जनसाधारण की दृष्टि 
से बहुत ही लोकप्रिय रंगमंच था । प्रेक्षकों की भीड़ इन नाटकों को देखने के 
लिए दूट पड़ती थी श्रौर कमी-कर्ी 'उस जमाने मे,.पच्चीस-पच्चीस रुपये में भी 
टिकट हाथ न भ्राता था ।* 
फिर भी इस रंगमच का हिन्दी वालों ने फायदा उठाते के बजाय, उससे 
नाक-मौह सिक्रोडा जिसका एक दुष्परिणाम यह हुम्रा कि एक जीवंत ओर 
समृद्ध रंग-परम्परा दिशा-निर्देश के ग्रमाव में अष्ट होकर रह गयी। कहा 
जाता है कि १८७४ में जब विक्‍्टोरिया नाटक-मंडली ने वाराणसी मे शड्ुन्तला 
प्रॉपेरा प्रस्तुत किया तो राजा-महाराजामरो और रईसों की मीड़ उमड़ प्रायी 
थी ।' इसी के श्रभिनय के सम्बन्ध में भारतेन्दु मे लिखा था : 'काशी में पारसी 
नाटक बालों ने नाचघर में जब शकुस्तला वाठक खेला भौर उसमें धीरोदात्त 
सायक दुष्यन्त शेमटेबालियो की तरह कमर पर हाथ रखकर मटक-मंटकेकर 
नाचने श्लोर पतरी कमर बल खाय यह गाने लगा तो डा० थिवो, बाबू अमदा- 
दास मित्र प्रमृत्ति विद्वान्‌ यह कहकर उठ आये कि भव देखा नहीं जाता। ये 
लोग कालिदास के गले पर छुरी फेर रहे है ।/3 
बस्घुत, हिन्दी साहित्य सदा से शाकाहारी प्युरिटनों के हाथ में रहा है। 
भारतेर्दु को ऐसा परहेज नही होता (व्यक्तिगत जीवन में वे रसियां थे) तो 
सम्भवतः हिन्दी रगमंच की भ्राज यह स्थिति नहीं होती। यह ठीक है कि 
पारसी रंगमच परिष्कृत तही था, पर राधेश्याम कधावाचक झौर बैताव की 
त्तरह अमर भारतंदु ऑर उनके साथी आगे आते तो क्या पारसी रंगमंव एक 
सही दिशा न प्राप्त कर लेता ? पारती रंगमंच ने प्रेक्षकों की एक भीड़ खड़ी 
कर ली थी, रंग-विधान का एक पूरा ढाँचा तैयार कर लिया था। उसको एक 


१ उसपेद्रनाथ अश्क : भूमिका, नये खिलाडी, पृ० ११ 
२. काशी पत्िका, भाग १, संख्या २, पृ० १६ 
३ भारतैन्दु ग्रधावली, पु० ७५३ 
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पद दैनेलमनर की जरूरत थी । मदि ऐसा हो गया होता तो भाज रंगमंच को 
स्थापमा के लिए हिंन्दी वालो को इतनी विवश्ञता न भेलनी पड़ती) 

सबसे विचित्र बात यह है कि जिस पारसी रंगमंच्र के वाटकों से 
आरतेग्द और उनके सहयोगियों को परहेज था, स्वर उनके भपमे साठक उन 
दोषों न्न यूकत थे। भारतेरदु से लेकर प्रसाद तक पारसी रंगमंच की प्रवृत्तियों से 
प्रसव दिखाई देते हैं ।' बाहर से पारसी नाठक का विरोध करने के बावजूद 
अन्दर से मी उसकी प्रवृत्तियों से ग्रस्त थे । यह सत्य उस समय के प्रवुद्ध जनों 
से छिपा नहीं था । ललितकुमार सिह 'नट्वर' ने एक लेख मे ठोढ हो सिखा 
या; हमारी भ्रधिकोश नाटक समितियाँ पेशेवर पार्ती स्टेजों की मद्दी नकल 
हैं।'' जब सब कुछ भद्दी नकल ही था, या नकल को छिपाने के लिए जब 
केवल भाषा के झामिजात्य का सहारा लिया गया था तो हिन्दी वाटककारों का 
दोष श्रौर भी बढ जए्तए है चाहे दे मपरहेन्दु हों ८९ प्रप्तद । 

महू हिन्दी नाटककारों की अव्यावहारिक झोर वड़प्पन वाली दृष्टि का 
परिचायक ही था कि उन्होंने पारसी रंगमंच भ्रौर नाटक को भियेटर भौर 
ड्रामा का निचला दर्जा दिया श्र स्वयं ऐसे नाटक लिख डाले जिसमें रंगमंच 
की जरूरत ही न पड़े | पारसी रंगमंच के भोर हिन्दी वाटककारों के रंगर्मंच- 
विरहित नाटकों के कथ्य, कथावस्तु ओर चरित्र की चुलना की जाय तो यह 
स्पष्ट दोख पड़ेगा कि देदा के पुनरुत्थान भौर भ्रतीत गोरव का जो ठेका थे 
उठाने के लिए कठिबद्ध थे, राधेश्याम कथावाचक शोर बेताब जैसे पारसी 
रगमंद् के नाटककार पहले से ही उस दामित्व को निभाते जा रहे थे । इस 
दृष्टि से भारतेंदु भौर प्रसाद ने कोई तया काम नहीं किया । परझी रंगमंच का 
दे जद कथालक श्रौर रंगशित्प मे प्रप्नत्यक्ष रूप से भ्रनुकरण कर ही रहे थे, 
तो पूरे दिल से उसे स्वीकार कर वे उसे एक नया जीवन भी तो दे सकते थे । पर 
जि 22220 ने हमारे देश को वर्गों ओर वर्णो, ऊेच भौर नीच में वाट 
मा 8 रो रंग्रमंच को हीत करार देकर छोड़ दिया । यह सदा से हमारे 
रहे हैं। न सोगों का राष्ट्रोर चरित्र रहा है जो अपने को नियामक समझते 


328 हिल्‍दी क्षेत्र में लोक नादूय भौर पारतो रंगमंच दोलों बे सपृद्ध 
थी; किन्तु हिन्दी वाले उससे कुछ ग्रहण नहीं कर शक । कितनी बड़ी 

है हि कल 'पस्ाद के वाटक ; स्वरूप झौर सरचता' पृ० २६३-३०० 
पुरी, ५ तुलसी सबत््‌ ३०६ में "हमारा रग्रमंच शौर प्रभिनम कला! लेख। 
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विडम्बना है कि एक दिन वह भी था जब लोग सिनेमा को थियेटर के सामने 
दो कौड़ी का मानते थे; कइयों की रातें थियेटर हॉलों में ही कटती थी। 
वम्बई जैसे एक शहर में वारह-तेरह नाटकधर थे; कुल मिलाकर इतनी ही 
नाटक मंडलियाँ थी जो साथ मिलकर काम करती थी शझ्ौर जिस रात सेत 
होता था, उस रात सात-श्राठ हजार दर्शक जागरण करते थे। धगर कभी खास 
नाटक झा गया तब तो दी-तीन महीने पहले टिकट खरीद लेवा पडता था।' 
और कहाँ श्राज का दिन कि हिन्दी वाले अपने रंगमंच के लिए तरस रहे है 
श्रोर सरकारी प्रनुदान की बडी-बड़ी रकमे डकार कर भी कोई कुछ नहीं कर 
पा रहा है। उपलब्धि के नाम पर झल्काजी के गले पड़ा नेशनल स्कूल प्रॉव 
ड्रामा नाम का ढोल है या फिर रबीस्द्र रंगशालाएँ है जितमे कभी नाटक ही 
नही हीते। 

भारतेन्दु के मत्ये जो दोष हम मढ़ रहे हैं उसका परिहार कुछ इस रूप में हो 
जाता है कि पारसी रंगमंत्र की प्रतिक्रिया मे उन्होंने एक समातास्तर अव्याव- 
सायिक रंगमंच की शुरुआत करने का उपक्रम किया था। पारती रंगमंच की 
प्रोछी रसिकता से विमुख होकर प्रवुद्ध जतों का एक सास्कृतिक रगमंच की 
प्रावश्यकता को महसूस करता स्वाभाविक था। काशी को नये नाट्य भौर रंग- 
ब्रांदोलन का श्रेय प्राप्त हुआ । विश्वनाय सिंह के ध्ातन्द रघुनन्दन, गोपाल+ 
चंद्र के नहुप तथा झीतला प्रसाद त्रिपाठी के जामकी मंगल ते एक सभी परंपरा 
की झाधारशिला डानने में महत्त्वपूर्ण यीग दिया। जातकी मंगल हिन्दी का 
पहुला नाटक था जो शौकिया रंगमंच पर संबत्‌ १६२४ वि० में बैला गया था। 
इसकी भूमिका ही रंग-जागरूकता का एक स्पष्ट सकेत देती है । इस वाटक 
में भारतेन्दु ने स्वयं लक्ष्मण के रूप में श्रमिनय किया घा। ईस बात का भी 
उल्लेख मिलता है कि उन्होंने बलिया में सत्य हुरिदचंद्र माटक में हरिस्वंद्र का 
पार्दे डेला था ॥१ उनके नाटकों में नोल देवो, सत्य हरिक्चंद्र, तथा वेदिकों हित 
हिंसा ने भवति नाटकों का उनके जीवन काल में ही आर्टगण हो छुका था। 
उसके सहयोगियों में कानपुर में प्रतापनारायण मिश्र ते भी महत्त्वपूर्ण रंगका्य 
किया था) वे स्त्री का पार्ट करते ये ।* डॉ० चदुलाल दूबे मै भकेले नागरी 
नाटक मंडली द्वारा अभिनीत नाटकों की संझया १०८ तक गिताई है जिससे 
तत्कालीन रगकाये का कुछ भामास मिलता है 


१. भमृतलाल नागर का लेख, पृथ्वीराज कपुर भधितदन ग्रथ, पृ० २६१ 
२. डॉ० डो० जी० व्यास का लेख, वही, पु० २६६ 

३- हुवरजी प्रग्रवास का सेख, तटरग, प्रक ६, १७ ४४ 

४. प्रमुंतलाल नागर का लेख, पृथ्वीराज कपूर झमिवसदन ग्रव, पृ० २६६ 
१० हिन्दी रग्मच का इतिहास, पृ० २०३-२१२ 
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यह कम प्राइचर्य की बात नही है कि किसी रंग-ग्रान्दोलन के प्रारम्भ होते 
ही कई नाटक मंडलियाँ ग्रस्तित्व में भाई । श्रकेली काशी में ही कवितार्वाद्ध नी 
सभा (१८७०), नेशनल वियेटर (१८८४), जेन नाटक मंडली (१६०३), 
श्रग्रवाल बॉयज ड्ुमेटिक क्लब (१६०४) आदि कई नाटक मंडलियों का 
भाविर्भाव हो छुका था। जिन नाटक-मंडलियों ने बाद में महत्त्वपूर्ण भूमिका 
निमाई, उनमें क्री नागरी नाट्य कला संगीत संडली (१६०७) नागरी नाटक 
मंडली (१६०६), भारतेन्दु नाटक मंडली (१६०६) भादि उल्लेखनीय है। 
इन मंडलियो की स्थापना में भारतेन्द्र, उनके सहयोगियों श्रौर परिवार के लोगों 
क' मुख्य हाथ था। जो माटक खेले गए उनमे भारतैन्दु के नाटक तो थे ही, 
उनके श्रतिरिक्त राधाकृष्ण दास का महाराणा श्राप, द्विजेन्द्र लाल राय का 
दुर्गादास, प्रसाद का स्कन्दगुप्त, भ्र्‌वस्वामिनी झोर चन्द्रगुप्त आदि उल्लेखनीय 
है) 

वाराणसी की माँति ही प्रयाग भी नाट्यकला का प्रमुख केन्द्र रहा है । 
वहाँ की आर्य नादूय. सभा को बहुत पुराती नादूय संस्था मात्रा जाता है जिसमे 
श्रीनिवास दाम के रणघोर प्रेम मोहिनी तथा शीतलाप्रसाद त्रिपाठी के जानकी 
मंगल का मचन किया था। प्रयाग की प्रमुख सस्थाप्नों मे रामलोला नाटक 
मडली (१६६५८-१६०७) उल्लेखनीय है, जिंतकी स्थापना माधव शुक्ल भौर 
उनके साथियों ने की थी । उन्ही के अयत्त से १६०० ई० मे नाद्य सम्तिति की 
स्थापना हुई थी जिसने हिन्दी सम्मेलन के द्वितीय, पंचम श्रीर पप्ठ अधिवेशन 
के प्रवसर पर क्रमश, १६११, १६१४, १६१४ में महाराणा प्रताप, सत्य हरिदचद्र 
तथा सहाभारत का अभिनय किया था । कहा जाता है कि इस समिति ने मुद्रा 
राक्षस का मंचन किया था जिसमे बालकृष्ण भट्ट ने भ्रमितय किया था | 
महाराणा प्रताप का भी इस समिति ने मंचन किया था जिसमे श्री बाल गयाधर 
तिलक उपस्थित हुए थे ।१ 

वालक्ृप्ण भट्ट ने मागरी प्रवरद्धनी सभा की स्थापता की जो विजयादशमी 
के अवसर पर प्रायः मालवीय जी के निवास पर कोई न कोई नाटक खेलती 
थी। कहते है एक वार स्वयं मालवीय जी ने शकुन्तला का भ्रमिनय किया था 
“पर पुरुषोत्तमदास टडन भी किसी भूमिका में उतरे थे ।* 

प्रयाग की भाँति ही लखनऊ में माधव शुक्न की प्रेरणा से हिंल्दू मूनियन 
क्लब की स्थापना हुई थो । इसी प्रकार कानपुर में भारतेन्डु मंडल (१८७६), 
भारत ऐप्डरटेनमेण्ट बलव (१८८४६), भारत मनोरंजवी सभा (१८८७), 


५. इुँवर चद्धप्रकाश सिंह : हिन्दी साट्य साहित्य धौर रगमच की मीमासा, १ु० ३५४-५४५ 
२ वेही, पू० ३ध७-५८ 
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एम० ए० क्लब (१८८८), एम० बो० क्लब (१८५७) श्रादि रंग-सस्थाएँ 
इस काल में सक्रिय रही। बलिया, भागरा, मथुरा, जबलपुर, इन्दौर, आरा 
भ्रादि कई भनन्‍्य क्षेत्रों मे भी रंगमंचीय गतिविधियों का जीर रहा है । 
दुर्माग्य से इतना विश्वाल भान्दोलन भारतेन्दु की मृत्यु के बाद एकदम 
समाप्त हो गया । जंसे 'नाटव विद्या को तो कदाचित्‌ बाबू साहब प्रपने ही संग ले 
गये हो” ऐसा किशोरीलाल गोस्वामी को लगता रहा तो कोई श्राइचर्य की 
बात नहीं ।* महावीर प्रसाद द्विवेदी नाद्यश्ञास्त्र लिखकर भारतेन्दु की परम्परा 
का निर्वाह भ्रवश्य करना चाहा, पर वे हिन्दी माट्य और रंग-परम्परा को 
कोई दिश्ला नही दे सके | फलत: एक धार फिर 'नाटक किस चिड़िया का नाम है 
हों गया । इस थुग में मी एक ओर पारसी रंगमंच भोर दूसरी प्रोर हिदी का 
भ्रव्यवसायी रंगमच काशी, प्रयाग भ्रादि स्थानों में सक्रिय रहा, पर सारी 
परम्परा सक्रिय नेतृत्व के श्रमाव मे छिन्‍्त होकर रह गयी । नाटक किर भी मिले 
जाते रहे। प्रसाद ने पर्याप्त संख्या मे नाटक लिखे पर वे व्यावहारिक रंगमंच से 
नही जुड़ पाए । भौर फिर प्रसाद ही नही, लक्ष्मीनारायण मिश्र, गोविन्द बल्लभ 
पन्‍्त, हरिक्ृप्ण प्रेमी, उदयशंकर भट्ट भ्रादि प्रसादोत्तर हिन्दी वाटककार भी भपने 
लिए रंगमंच पैदा नही कर सके जबकि इस पूरे काल में पारसी परिगेंटर प्रपनी 
अ्यावसायिकता के साथ जी रहा है । अ्रसाद झ्ोर उनके वाद जो नाटककार आए, 
थे रंगमंच का नाम वो लेते थे, पर उसके प्रति जागरूक नही रहे।| लक्ष्मी 
मारामण मिश्र के पास वुद्धिवादी होने का प्रहसास रहा, जिसका वे बिढोरा भी 
भीटते रहे, किन्तु यही वैचारिकता उनके माटकी में 'शब्दों के रंगमंच' को उजागर 
करती है। उनके नाटकों का रचना विधान रंगीय न होकर पाठ्य तटिकों का 
जैसा है। उनमे ऐसे रंग-संकेतों का प्राघान्य है जो दृश्य सज्जा की श्रपेशा केवल 
पढने के लिए लिसे गये लगते हैं। उतके चरित्र केवल विचारीं के लिए मवतरित 
हुए हैं और संवाद केवल वकालत करते हैं। प्न्य लोगों में प्रेमी और गोविन्ददास 
के नाटकों में नाट्य भौर रंगतत्त्व का श्रभाव है । 
जगदीश्षचस्द्र माथुर, अइक भरादि के साथ रंग-कार्ये को प्रोत्साहन झवत्य 

मिला किन्तु व्यावहारिक रगमंच की झून्यता फिर भी वनी रही। धवतस्त्रता 
सप्राम के दिलों पृथ्वी घियेदर्स (१६४४), इप्टा (१६४२) शादि कई रग- 
संस्थाएँ सक्रिय रही; किन्तु रंगमंचीय गतिविधि का सही प्रहसास स्वतर्तता के 
आद ही हुमा । स्वतन्त्रता के बाद देश में एक जो नई सास्क्ृतिक 248 
उससे दिल्‍ली, इलाहाबाद, लखनऊ, बम्बई, कानपुर झादि नगरो में बीछ्षियों 
रग-सस्थाएँ उभर आई । इनमे नेशनल स्कूल श्रांव ड्रामा ने इब्राहिम झल्काजी 


चू. किशोरी लान्ष गोस्वामी के 'घौपट चपेट” का एक सवाद 
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के नेतृत्व मे रंगमंचीय जागरूकता छाने में महत्त्वपूर्ण कार्य कर दिखाया । उसके 
साथ ही प्रयाग फी नादय फेनद्र (१६५०), प्रणग रगमच (१६६१), लखन 
वो नटराज (१६५६), भारतो (१६५५), कानपुर की दर्पण, दिल्‍ली की थी 
आद्स बलब (१६४३), लिटुल थियेटर प्रूप (१६४६), प्रभियात, नया चियेदर 
(१६७०), हिन्दुस्तानी थियेटर, याभिक, दिशान्तर (१६६५), इन्द्रपत्थ थियेटर 
(१६६६), बम्वई की थियेटर यूनिट (१६६२), इप्टा (१६४२) तथा कलकत्ते 
की झनासिका (१६५५) भ्रादि रंग सस्थाप्नो ने देश को एक रंग-प्रान्दोलन की 
गिरफ्त में लाने के लिए सशक्त प्रयास किए | इस रग-आन्दीलन में प्रल्काज़ी, 
सत्यदेव दुबे, श्यामानन्द जालान, सत्यव्रत सिन्हा, ओम शिवपुरी, श्रजमोहन शाह, 
लक्ष्मीनारायण लाल, हबीब तनवीर, भार० जी० श्रानन्‍्द, सई पराजपे, कुदर्सिया 
जैदी, राजिन्दर नाथ भ्रादि ने महत्त्वपूर्ण योगदान दिया । इसके साथ ही भ्रनेक 
रगकमियों की एक लम्बी पाँत पड़ी हुई । 


इसके बावजूद भो प्राज हिस्दी रंगमंच के सामते एक बड़ा-सा शून्य मुँह बाये 
खडा है। प्रमी भी हिन्दी रंगमंच भपनी इयत्ता नहीं स्थापित कर पाया ! 
जो कुछ जागरूक रंग-कार्य हुमा है या हो रहा है, वह सुसंगठित नहीं है। एक 
अजीब बिखराव भौर माधारहोनता के बीच हिन्दी रंगमंच किसो तरह उखड़ी 
सौसों को जुटा पा रहा है। एक शोर संस्कृत रगमंच की परम्परा खत्म हो छुक्ी 
है, साथ ही पारसी रंगमंच को हिन्दी वालों ने झुँह लगाने की जरूरत नहीं समभी 
औझौर लोक की धरती से लगाव न होने के कारण लोक-मंच से मो उतने कमी 
सरोकार नही रखा । हिन्दी रगमंच भ्राज उस नाटकों झौर रंगकार्य पर तिर्मर 
है जिनमें पाइचात्य रंगमंचीय ज्ञान को बघारा जाता है। इस तरह उसकी 
अपनी जड़ें न होने के कारण बह हवा में कूल रहा है । बीसियो बार उसकी 
आधार-शिला डाली जाती है भोर बीसियों बार उसके नोंव के पत्थर खिसक 
जाते हैं । 

इसका मुख्य कारण यह है कि रंगकमियों का एक वर्ग ऐसा है जो हिन्दी 
नाटक खेलने के बजाय हिन्दी वालों के लिए नाटक खेलने में भ्रपनी इज्जत 
समभता है। उनकी नजरों में हिन्दी में नाटक है ही नही, जो हैं उन्हें वे 
घटिया कथर देने में नहीं हिचकते। कुछ गिने-डने लोगों को मान्यता मिलती 
भी है तो उनके पीछे दुम हिलाने, चाटको को सम्फ्त करने, भूमिका लिखवाते 
पर। अन्यथा हिन्दी के रंगमंच पर विजय तेन्दुलकर, मधुराय, विनायक पुरोहित, 
'ग्रिरीश र्र्नाड, श्राद्य रंगाचार्य, मोहित चैंटर्जी, खानोलकर, बादल सरकार 
के नात्कों के हिन्दी अनुवाद ही क्ोमा बढाते मिलते हैं । हमें इन नाटककारों 
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के माटकों के मंचन से कोई विरोध नही; पर यदि हिन्दी का रंगमंच सडा 
करना है तो कोई भी अनुवादो से हिन्दी का रंगमंच खड़ा नही कर पायेगा, 
वाह वह भ्रल्काजी हों या कोई भोर । हिन्दी रंगमंच की सुदृढ़ता के लिए हिन्दी 
नाटक---चाहे वे कितने ही 'घटिया' क्‍यों न हो,--सेले जाएँ, यह बहुत जरूरी 
है। हिन्दी मे भी भारतेन्दु, प्रछाद, लक्ष्मीनारायण मिश्र, जगदीशचर्द्ध माथुर, 
धर्मंबीर भारती, मोहन राकेश, लाल, ज्ञानदेव प्रग्निहोत्रो, मुद्राराक्षत, सुरेख्े 
वर्मा, रमेश वक्षी, मणिमधुकर--एकदम इतने मये-बीते नाटककार नहीं हैं कि 
श्रनुवादों को प्रस्तुत कर उतके मन में हीनता की ग्रंथि पैदा कर दी जाय। 
इसमें कोई सन्देह नही कि भ्नुवादों के मचन से हिन्दी नाट्य लेखन में सफूति 
थ्राई है । किन्तु हिन्दी नाटककारों को प्राप ऊपर उठने के लिए जरूर हाँक 
मारिए, पर उत्तको जान से मत मार डालिए 
इसके साथ ही झ्रमी हिन्दी नाटककार को भी अपने लिए सही दिंशा को 
चुतनां होगा । आज हिन्दी के नये नाटक को देखकर वितृष्णा होने लगी है । 
वह या तो प्रधिकाधिक रूपवादी हो रहा है (सामाजिकता पर पर्दा डालते के 
लिए) या फिर पश्चिम के ताटको को नकल पर झारोपित विसंगतियों से हवा 
में जूक रहा है | हिन्दी कया, समस्त भारतीय नाटक इस दुर्दशा की श्र होने 
जा रहा है । देखादेखी सुरेन्द्र वर्मा, मुद्राराक्षस, रमेश वक्षी क्या कर रहे हैं ! 
तबीनता के नाम पर थोये सेक्स और दाम्पत्य जीवन की वैयव्ितिक विर्सगतियाँ 
हिन्दी नाटक को कितनी दूर तक आगे ले जायेंगी, यह नहीं कहा जा संत ! 
सारे भ्राधुनिकता बोध के बावजूद भी नाटक लिखना श्राज स्टंट हो गया है। 
कितने दुर्भाग्य की बात है कि जो नाटककार मानसिक रूप से सारे पश्चिम 
की परम्परा मे जीता है, उस्ते अपना ही घर, झपना ही समाज श्रौर उसकी 
समस्याएँ नजर नही आती । असल में श्राज हिन्दी मे वे नाटककार नहीं हैं या 
कम है जो भपनी घरती भर अपने रंग-बोध से जुडे हों। हिन्दी नाटककार 
को थोडी झौर ईमानदारी से जन-जीवन का प्रतिनिधि बनकर मारत के जातीय 
जीवन में गहराई से रोपी मर्री रंग-परम्पराप्रो का वाहक होना पडेंगा । 
हिन्दी रगमंच सही रूव में एक टाप्ट्रीय रंग के रूप से खडा करने के 
लिए इतना ही काफी नही कि हम पश्चिम की नकल पर नाठक तिखेंया लोगी 
को चकाचौंध करते के लिए सरकारी खर्चे पर बडा तामम्राम जुटाकर दिध्षाएँ-- 
लो हिन्दी वालो, नाटक ऐसे लेने जाते है । हिन्दी नाटककार को अपने मंत्र 
के लिए स्वयं नाटक लिखने चाहिए और उसे कुछेक प्रवुद्ध व्यक्तियों के लिए 
नही, लाखों-करोडों व्यक्तियों के लिए लिखना चाहिए । हिन्दी ताटक की परि- 
चालकों को चाहिए कि वे सौ-दो सो सीटों वाले हॉलो में नाटक सेलने के 
बजाम गलियों-चीराहों, पाकों मे बडे-बडे खुले और भ्रनर्लक्षत मचों की वलाश 
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ऊरे। इसके साथ ही हिन्दी साटककार और _रंगकर्मो को हक 20/2 
लेकर प्रपने लक्ष्य निर्धारित करने हींगे । जनता के सहयोग के लिए का 
बीच जाना होगा । इस समय देश कुछ नये को जन्म देने मे लिए 28 
पीछा के दीच हे गुजर रहा है--उसकी तियति के बिर्माण के के गा 
पौर रंगमव दोनों की झपती सकारात्मक भूमिका निमानी है। उसे पवित्र की 
परिचायक होना चाहिए--ऐशः जो केवल मौतिश जीवव को ही स्फूति रे 
बरन प्रात्मा, भावना श्रौर चिन्तन की गहराइयों का स्पर्श करे ६ रंगमंच केवल 
थकान उतारने की जगह ने बने, बरन्‌ लोगो का साथी भोर हमदर्द बने; उसके 
जीवन को नया आलोक दे, प्रतित्रियाएँ जगाए ! वस्तुतः कोर उपदेश देने भौर 
थोथा मनोरंजन करने के दौच ऐसी न जाने वितनी भम्तरवर्ती स्थितियाँ हैं 
पजितमें वह कई महत्वपूर्ण कार्य कर सकता है । कि 
दुर्माग्य से हिन्दी का रंगमंच वियमित नही है । साल-मर में जाड़ों में कुछ 
साटक हो जाते हैं. भौर सारा रगकाये कुछ लोगो तक सीमित होकर रह 
जाता है। सबसे बड़ी विडम्बना यह है कि हम पश्चिम की रंगोपलब्धियों से 
आतंकित हैं। बात हम हिन्दी रंगमंच की करते हैं और जाप पश्चिमी रंगमंच 
का ) सवाल एक संस्क्ृतिक दृष्टि का है। मोहन राकेश ने ठोक ही कहा है कि 
गहिन्दी रगमच को हिन्दी भाषी प्रदेश की सास्कृतिक पूर्तियों झोर भ्राकांक्षाप्रों 
का प्रहिक चनना होंडा । हमारा रंगों भोर राशियों का विषेक सये संगर्भंच की 
सज्जा को वल देगा। हमारे देनंदित जोवन के रागरंग को प्रस्तुत करने के 
लिए, हमारे व्याइ-्योहारों के स्पंदवों को श्राकार देने के लिए. जिस रंगमंच 
की आवश्यकता है, बह पाइचात्य शैली के रंगमंच से कहीं प्रधिक सुला होना 
चाहिए 7* मारतीय जीवन के सांस्कृतिक पक्षों को हो नहीं, हिन्दी रंगमंच को 
आरतीय लोक-मच तथा पंस्क्ृत रंगमंच की जीवित प्रवृत्तियों का भी समाहार 
करना चाहिए | हिल्दी रंसुपंत्र कभी विकसित मही हो पाया है, उसका एक 
कारण यह भी है कि हम उसे अपनी कालजयो प्रादीन परम्वरा भर गतिशील 
नवीन जीवनगत स्थितियों से नहीं जोड पाए। रंग की परम्परा हल्‍्दी छत में 
नही रही; भारतेन्दु ओर पारसी चियरेटर के प्रधाप्त से जो एक समा बेंघा था 
उप हेस सहज नही पाए भोर भ्रव बरसों के व्यवधान के वाद उसकी जे रोप 
पाना कठिन होता जा रहा है । भ्रव रंगमंच के विकास के लिए ऐसी स्थिति में 
जैसा हि डॉ. सुरेण भवस्पी ने लिखा है, दो स्वसें पर कार्य आवश्यक है * 
“एक तो पस्पण के प्रत्ति जागरूक आस्था और उसका भन्वेषण भौर दूसरे, 


$. मोद्न राकेश साहित्यिक और हस्क्ृठिक दृष्टि, पृ० १०१ 
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आधुनिकता का श्रधिक सच्चा और प्रखर बोघ ।** 

यह भी झ्राज सहसा भुलाया नहीं जा सकता कि हिन्दी क्षेत्र मे इस स्तर 
पर भी एक तलाश शुरू हो चुकी है। हिन्दी रगमंच भव दिल्ली, बम्बई, 
कलकत्ता जैसे महानगरो की ऊँची दीवालों को फाँदकर छोटे शहरों और कस्बों 
में चला भाया है श्रोर धीरे-धीरे वहाँ वह ग्रपना प्रस्तित्व बनाता जा रहा है । 
नाट्य लेखन मे झ्ब श्रधिक नाम जुडते जा रहे हैं। एक समय श्रा सकता है 
जब उधार के रंगकमियों, नाटककारों और प्रेक्षकों से उबरकर हिन्दी रंगमंच 
झपनी मर्यादा स्वयं बहन करेगा। इन्ही शनुमातों पर कुछ प्राशाएँ बाधना 
बुरा नही है जैसा कि डॉ० सुरेश अ्वस्थी का कहना है: 'वतंमान स्थिति में 
हिन्दी रंगमंच ही राष्ट्रीय रंगमंच का सूत्रपात है। हिन्दी का झ्राधार और क्षेत्र 
व्यापक है। हिन्दी मे रूढ़ परम्पराझ्ों का बोलवाला नहीं। सभी भारतीय 
भाषाओं से उसका सीधा सम्बन्ध बनता जा रहा है। सारे देश की चेतना को 
व्यक्त करने की इसी में चेतना है । यह ठीक है कि विभिन्‍न मारतीय भाषाश्रो 
की दृष्टि से हिन्दी रंगमंच को तीसरा मा चौथा स्थान देना पड़े, किन्तु 
राष्ट्रीय रंगमंच की जरूरतों को पूरी करने बाली सम्मावनाएँ तक हिन्दी रंग- 
मंच में ही हैं।'* देखना है इन सम्मावनाभों तक हिन्दी रंगमंच कब पहुंचता है ? 
भौर मैं सोच रहा हूं हिन्दी रंगमंच शब्द के झ्रागे डैश लगाऊं, या कौमा, पूर्ण- 
विराम, प्रश्ववाचक या विस्मयादियीधक चिह्ठों में किसे लग्ध्ऊ ! 


4, मटरग, भंक ६, पृ० १४ 
३. डॉ० सुरेश अवस्थी का से, आलोचना, भाग हे, भ्रक ३५, एृ० ४५ 


हमारी नाठ्य 


समीक्षा और 08 
रंगमंच 


हिन्दी रंगमच के विकास में एक बहुत बड़ी बाघा हमारी 2/72800008 रही 
है। भारतेन्दु ने जब नाटक निबन्ध लिखा था तब सारा परिवैश रंगमचीय था । 
उनके सहयोगियों में वालक्ृष्ण भट्ट, प्रेमनारायण चौधरी 'प्रेमघन! तथा लाला 
शीनिवास दास मे जब अपने नाटको की भूमिकामों में लम्बी-लम्बी समीक्षाएँ 
लिखी थी, तब भी उनकी दृष्टि रंगमंच पर ही थी। प्रेमघन सम्मवतः अकेले 
व्यवित थे जिनमें पारसी रंगमंच की श्रच्छाइयाँ स्वीकार करने की क्षमता थी: 
'झके पर्दे श्रौर लाट्यालय की सजावट के साज सुन्दर श्रौर सजीले, भ्रमितय 
के चारों गुणों से युक्त पात्र भ्रौर उनकी समस्त प्रकार की बानक, हाव-भाव 
भोर कटाक्ष कहाँ तक गिनावें सभी अच्छा है, केवल मापा भ्च्छी तरह साफ 
पर शुद्ध नही ।" नाटक और रंगमंच के समस्वय पर उनकी दृष्टि विशेष 
थी ; निश्चय जानिए कि एक-एक मिल तब इग्यारह की संख्या प्रस्‍प्त करते है, 
केवल बनाने वाला तब तक क्या करेगा जब खेलने वाला ठीक नही ।* प्रेमघन 
को पारसी रंगमंच की भाषा पसन्द नहीं थी, किन्तु लाला श्रीदिवास के की 
इसरी भ्रोर संस्कृत गर्भित संवाद पसन्द नहीं थे । रणघीर प्रेम सोहिनी के निवे- 
देन में इसीलिए उन्होंने बोलचाल की भाषा का समर्थन किया । उन्होंने श्रपने 
ईप नाटक की भूमिका में प्रभिनय के लिए संकेत भी प्रस्तुत किये थे । बालक्ृप्ण 
भट्ट ने अपने शिक्षा-दान नाटक, संसार महानाट्यकाल झीपक लेख शोर हिन्दी 
प्रदीप मे प्रकाशित नीलदेवी झोर संयोगिता स्थयंवर की समीक्षाप्रो में भ्रपनी 
पैडेम दृष्टि का परिचय दिया है । उन्ही की माँति ही किशोरोलाल 8000/8/ 
देवोप्रसाद राय पूर्ण, राधाकृष्णदाप्त, काशीनाथ खत्री झ्रादि नाटककारों ने नाटक 


१ प्रेमधन सर्वेस्व, पु० ३६ 
२. प्रानन्‍्द कादम्दिती, भाद्रपद सम्वबत्‌ पृ&४र वि०, पृ० डे 
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ही नही लिखे, वरन्‌ नाटक के साहित्यिक और रंगमंच्रीय स्वरूप दोनों को 
ध्यान में रखकर नाट्य समीक्षाएँ भी प्रस्तुत की ।* 
हमारी हिस्दी नादय-समीक्षा की घुस्चरात एक जीवन्त परिवेश में हुई 
थी। पश्चिम में मो अरस्तू, होरेस, विवन्तिलियन, गैलियस ध्रादि के बाद फ्रास्स, 
जमेनी ओर इंग्लैण्ड में नाट्य समीक्षाम्रों का जो दौर चला, वह जीवन्तता से 
शरिपूर्ण रहा । एक जमाने मे नेग्री-कलाप्तिस्म के विरुद्ध जर्मनी में काफी विवाद 
चला; स्वच्छन्दतावाद प्राया तो नाट्य-समीक्षा नये चिन्तव के साथ जुभती 
हुई श्ागे भ्रायी | इसी समय विलियम हैललिट ने मानिग क्रॉमिकल पत्र में 
अमभिनोत नाटकों को ग्रालोचना प्रारम्भ की । ययाथेवाद के उदय के साथ उसने 
चये हथियार अपनाये जिनसे इब्सेन ने श्रपने भालोचक फ्रासिस के सारसे का मुँह 
ही बन्द कर दिया । णोला, स्ट्रिडबर्म, पिरादेलो, मेटरलिक, था ग्रायतेस्कों ध्रादि 
असरूय ताटककार भर दूसरो श्रोर स्तानिस्लावस्की, मेयर होल्ड, त॑ रोव, ब्रेस्व, 
जोन्स, फ्रेग, प्रष्पिया, रेनहार्ट श्रादि रंगकमियों माद्य समीक्षा की श्रपनी दृष्टि 
लेकर अबतरित हुए जिससे नादय समीक्षकों को एक सही दिशा मिल्ल सकी । 
दुर्भाग्य से नाठकीय गतिविधि के भभाव में हमारी नादुय-समीक्षा को ऐसा 

सम्बत नहीं प्राप्त हो सका । हमारे यहाँ भरत का नाद्यश्षास्त्र नाद्य-समीक्षा 
की एक समृद्ध परम्परा का द्योतक श्रवश्य है किन्तु तदनतर अभिनव भारतों 
के बाद जो भी ग्रन्थ लिखे गये, उनमे पिष्टपेषण ही भधिक हुम्मा है। मारतेन्दु 
ने उस परम्परा को पुनर्जीबित करने का प्रयत्व प्रवश्य किया था; परन्तु उनके 
युग की जीवन्त परम्परा बहुत भागे तक नही जा सकी । मारतैन्दु युग के रंग झौर 
तादूय के बाताबरण के समाप्त होते ही नाटक परादृय होकर रह गये झौर उन 
पर जो समीक्षाएँ लिखी गयी वे विश्वविद्यालय के छात्रो को पढ़ने या पढाने के 
उद्देश्य से ही मुख्यतः प्रेरित रही । इस प्रकार हिन्दी नादय-समीक्षा अपने दूसरे 
दौर मे रूपक रहस्य और साहित्यालोचन से होती हुई रग्मच के पशानवर्मी 
हिन्दी अध्यापको के हाथी में भरा गयी। वहीं से उसकी दुर्देशा प्रारम्भ होती 
शुरू हुई । फ़िर शास्त्रीय अध्ययनों और झोध की परम्परा का युग प्रारम्भ 
हुआ और विद्वात्‌ डाक्टरों ने नाट्य-समीक्षा का कचूमर विकालकर रख दिया । 
दुर्भाग्य से इसी काल मे प्रसाद के नाटकों का शास्त्रीय प्रध्ययत प्रकाश में झया। 
आस्त्रीय अध्ययन के नाम पर इस समीक्षा-कृत्ति भे प्रसाद के नादकीं का ऐति- 
हसिक ग्राधार ही अ्रधिक चित्रित हुआ है जो बच रहा, उत्मे उत्होने कार्या- 
वस्थाम्ों, सन्धियों, श्रथ॑-प्रकृतियों, रस, देशकाल झादि की तलाश की । इस 


१, जिस्तार के लिए देखिए : निर्मला हेमन्त लिखित 'जाघुनिक हिर्दी माद्यकारों के साटय 
सिद्धान्त, १० ७०-१८० 
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अकार प्रसाद जैसे स्वच्छन्दतावादी नाटककार के कझृतित्व में, जिसने बहुत-सी 
नादुयश्ञास्त्रीय रूढ़ियों को तोड़ने का प्रयास किया, शोधकर््ता मे उन सबको 
झारोपित कर दिखाया श्र समग्र नाटूय कृति को उजागर करने के बजाय बर्गी- 
करण मूलक खाने-दराजों वातों नाट्य-प्रमीक्षा को जन्म दिया | उसको आधार 
मानकर बाद में ढेरों ऐसी नाटय-समीक्षाएँ लिखी गयी जिसमे कथावस्तु विवेचन, 
चरित्र सृष्टि भ्रोर नाट्य-शिल्प निरूपण के स्थान पर कथासार, चरित्र-चित्रण 
प्रादि करके इतिश्री मान ली गयी । 
भ्रगर यही तक वात रुक गयी होती तो खैर थी । विश्वविद्यालयों मे नाटक 
के क्षेत्र में घनधोर शोघकार्य घुरू हुआ | फिर तो कई प्रकार की नाट्य-समी- 
क्ाएँ लिखी गयी । शास्त्रीय भ्रध्यमत से लेकर तुलनात्मक प्रध्ययन, नायक- 
नायिका की परिकल्पना, चरित्र-चित्रण, हास्य, नियति, नैतिकता, युग-बोध, 
शिल्प-विधि, ऐतिहासिकता, पाग्यात्य प्रभाव तक। शास्त्रीय अ्रध्ययत की 
सबसे बी विडम्बना यह रही है कि शास्त्र का झ्रारोप वहाँ भी किया है जहाँ 
शास्प्रीय रचना-विधान का सर्वधा भ्रमाव है। नाटक की समग्र श्रात्मा की तह 
तक पहुँचने के बजाय समीक्ष कों का ध्यान स्थूल तथ्यों पर ही भ्रधिक रहा है । 
रंगमंचीय॑ दृष्टि के अभाव में सारे भ्रध्ययन एकेडेमिक श्रवृत्ति से इतने ग्रस्त 
दिखाई देते हैं कि उतको पढ़कर नादूय-प्रवृत्तियो का कही श्रामास ही नहीं 
मिलता । सबसे बडी विहम्बना उन ब्रध्ययनों में दिखाई देती है जो कुछ सिद्ध 
करने की दृष्टि से लिखे गये हैं। हिन्दी नाटक पर पाश्चात्य प्रभाव को आँकते 
का अयास दो-दो थीक्षिसों में हुआ, पर प्रभाव के लिए जो स्थूल ग्राधार ढूँढे गये 
हैं उनको देखते हुए हिन्दी-नाट्य-समीक्षा का दिवालियापन नजर श्राता है। 
इधर एक लेखक या दूसरे लेखक के नाटकों या एक भापा श्रोर दूसरी भाषा 
के नाटकों की तुलना की प्रवृत्ति चल पडी है । मुर्के उस तुलना में कोई श्रोचित्य 
नही लगता जहाँ तुजना के लिए आधार ही नही । इसके कई भद्दे उदाहरण 
'प्तामने आये हैं । 
शोध-सम्बन्धी इस नांट्ूय-समीक्षा की दुर्दशा के कारण वे लोग भी है जो 
साहित्य और व्यवसाय में सोदेवाजी के साथ श्राते है। ऐसे लोग समीक्षा को 
उखाडइ-पछाड का साधन मानते हैं, पर उनमे न ज्ञान के प्रति ईमानदारी है 
झोर न साहित्य के प्रति निष्ठा । इसी के कारण समीक्षा कृतिकार और समी- 
क्षक के बीच लेन-देन और समभौता के प्रतीक बतकर रह गयी । एक विचित्र 
विराधाभास यह है कि एक ओर भ्रच्छे नाटककार स्वीकृति पाये बिना ही मर 
जाते हैं, दूसरी ओर सेठ गोविन्ददास जैसे सामान्य लेखक एक महान्‌ नाटककार 
के रूप में वर्षों तक हमारे बीच जीवित रहे। कोई मी व्यक्ति चाटकीय प्रतिमा के 
अमाव में ही कितना ऊँचा उठ सकता है, इसका ज्वलन्त उदाहरण सेठ गोविन्द- 
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दास रहे हैं भोर इसका श्रेय हिन्दी के स्वनामथन्य समीक्षक को ही है । 
हिर्दी में ऐसे समीक्षक भी हैं जो कोझों, संकलनों, सम्पादनों का काम बखूबी 
कर रहे है । हिन्दी वाले उन्हें नाटकों का विशेषज्ञ मायकर पृजते भी रहेंगे; ट् 
ऐसे लोग भधिक हैँ जिनकी नाह्य-धम्रोक्षा केवल फथास्तार धौर घरिष्र-चित्रण 
से कमो झागे नही बढ़ो । 
विश्वविद्याल्यी ममीक्षक की सबसे बड़ी सीमा यह होती है कि यह नाटक 
को साहित्य मात्र समझकर चलता है श्रोर उसे रंगमंच से जोड़ने की प्रावश्यक्ता 
वह नहीं समझता । फ़िर बह झपनी समीक्षा में टीका, वर्गीकरण प्रदधति का 
झाश्य लेता है । उसे जो कुछ भी कहना होता है वह एक झ्लोपक भौर उप- 
शीर्षेक में कहे बिता चेन नहीं एडता / यहाँ तक कि श्रपवी भासिरी बात मी 
वह “निष्कर्ष! उपशोपंक देकर कहता है । जितनी भी शोध हुई है उसकी शैली 
देखते हुए स्पष्ट हो जाता है कि एक फॉमूला यहले से दना दिया जाता है--+ 
कथावस्तु, चरित्र-चित्रण, देशकाल, भाषा, शेली, नाटक की प्रात्मा, नादूय 
प्रयोजन, ताटक के भेद--झौर फिर उस फॉमू'ले को किसी भो नाटक पर फिद 
फर द्विया जाता है | इस तरह “सारा क्षोप या तो ,चौखटे मे बेध गया है या 
फ़िर पूव॑ंग्रहों भौर वैयब्ितिक रुचियों के दायरे में फेस गया है । समोक्षक यह 
भूल जाते हैं कि तादमशास्त्र को पढ़कर कोई ताटककार नाटक नहीं लिखता | 
कोई भी नादयकृति भ्रपने साथ ही भ्रपता रचना-वियान लेकर जन्म तेती है 
झौर एक नाटक भौर दूसरे नाटक की संरचना में उतना ही भन्तर होता है 
जितना एक ध्यवित झौर दूसरे व्यक्ति में ॥ यो समीक्षा नाटक के बाह्य शरीर 
मात्र को टटोले, उसके हाथ-पाँवों को तो गिनाएं, ५९ उसके प्राणों के स्पन्‍दत 
की पहचाव ने कर/ सके, उससे कोई सलाम नहीं । 
हिन्दी का यह समीक्षक एक श्रोर नैतिकतावादों बनता है, दूसरी शोर 
यथामेवादी । तैतिकदावादी बनकर वह साटकीय पात्रों के चरिव- चित्रण मे-- 
खासकर ऐतिहासिक पात्रों के चरिन्र-चित्रण में-- चारित्रिक विघटन को वरदाश्त 
नहीं कर पाता ! इसीलिए मोहन राकेश के आपाढ़ का एक दिन में [चित्रित 
कालिदास पर समीक्षकों को सनन्‍्तोष नही हुआ धोर नाटककार पर क्वीचड उछाला 
गया? उसे विवश्ञ होकर अपने दुसरे त्ाटक की भूमिका में उसे उसकी सफ़ाई 
करनी पडी । जगदीशचन्द्र माथुर ने प्रसाद के चन्द्रगुप्त के पात्रों के सम्बन्ध 
में को गयी समीक्षा का हवाला देते हुए ठोक लिखा है : 'कुछ प्रमीक्षाओं में: 
नाटक के झादशोन्मरुल्ली पात्र में कालिभा की स्थिति को लेखक का दोष ठहराया 
जाता है कि पोरस जैसे उदात्त पात्र को प्रसाद ने बाद के भ्रंको में स्वार्थी और 
विलासी दिखाया है । यह नाटककार का दोय नहीं, बल्कि उमकी सूक्ष्म दृष्टि 
का सबूत है। अनेक समीक्षाप्रों मे मैंठे पात्रों के स्तवन की अवृत्ति दैखी है) 
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समीक्षक पात्रो के शील के स्थायी विन्दु खोजते हैं भौर यह दिखाना चाहते 
हैं कि हर परिटियति में पात्र उन्ही बिन्दुपरों के चारों भोर घूमता है, किन्तु ऐसा 
हमेशा नही होता ।* 

इस सब के वावजूद भी वह यथार्थवाद की बात करता है। चादूय समीक्षा" 
को यथार्थवाद की मिथ्या धारणा से जितनी हानि हुई है उतनी किसी से नहीं । 
हिन्दी समीक्षक भ्रपती सारी भारतीय नादूय परम्परा को ताक पर रखकरः 
माटक को जीवन की यथातथ्य अनुकृति मान लेता है। इसका परिणाम यह 
होता है कि चरित्र-चित्रण, कथावस्तु संघटन और रंग प्रदर्शन में वह नाट्यधर्मी 
रूढियों को न पहचान पाने के कारण श्रस्वामाविकता की बात करने लगता 
है। सचाई यह है कि नाटक जीवन की झनुकृति नही है, जीवन के प्रति एक 
दृष्टि है। पदिचम में ययार्थवाद की प्रतिक्रिया मे भनेक प्रकार के चिन्तन उभरेः 
हैं। हिन्दी समीक्षक उनसे भ्ौर अपने भारतीय नाट्य चितन से प्रवगत हुए 
बिना समीक्षा के सही मानदंडों तक नही पहुँच सकता । इस भ्रसमर्थता के कारणः 
आज हिन्दी समीक्षक, शोधार्थी झोर शोध के विशेषज्ञ सत्रहवी-प्रठा रहती शतीः 
मे ही रह रहे है । 


नाट्य समीक्षकों का एक दूसरा वर्ग है जो विश्वविद्यालय की दुनिया से बाहूरः 
है। उसके पास नयी दुष्टि है--उप्तमं नाटक श्लोर रंभमंच के समन्वय की 
सन्तुलित विचारधारा है। पर उसमे भी जोड-तोड भ्रधिक है, साहित्पिक ईमान-- 
दारी कम | श्रपने चारों तरफ वैदृष्य की हवा बाँधना, समीक्षक चमने के बजाय 
समीक्षकों फा नेतृत्व करना उनका लक्ष्य होता है । ऐसे ही समीक्षकों मे एक 
समीक्षक है जो नाटक के माहिर माने जाते हैं; किन्तु उतके भाहिर होने का 
एक प्रमाण यह है कि उनकी थीतिस को श्राज भी २०-२५ साल से एक 
प्रकाशक के यहाँ बिना छपे ही दीमक चाट रहे हैं। उनकी विद्वत्ता के वाहक 
ये छिटपुट निवन्ध हैं जो उन्होने कमी पत्र-पत्रिकाओं, संकलन ग्रंथों या भूमिकाप्ों 
के लिए लिखे हैं। इतनी सस्ती स्याति जब पद की देन बन जाती है तो समीक्षा 
को उससे कया लाभ हो सकता है ! 
इधर एक भोर नयी भ्रदृत्ति दिखाई देती है कि नाट्य-समीक्षा के क्षेत्र में 

स्वयं माटककार उतर भाये हैं। प्रसाद तक तो खेर थी, लेकिन लक्ष्मीनारायण 
मिश्र से लेकर जगदीशचन्द्र माथुर, भारती, लक्ष्मीनारायण लाल, मोहन राकेश, 
मुद्रा राक्षस त्तक नाटककार बुछ न कुछ नाटक के बारे में कहने पर उतर ग्ाये- 


१. मादुर का लेख "नाटक को विशे सत्ता को खोज! नटरग, पक ३, पृ० १४ 


प5०न रच: क नाझरोरदुष्टि 


* है। इनमे, से कुछ लोगों ने जो कहा है, उससे वाटय-पमीक्षा का बहत बड़ा 
हिंत हुमा-है;” किन्तु यहाँ मो लगता है जैसे कुछ को नाट्य-प्मीक्षा की मे 
अपनी फिक्र पड़ी है ।.मैं एक ऐसे नाटककार को जातता हूं जो खुद ही नाटक 
लिखने हैं, खुद ही श्रपनी समीक्षा लिखते हैं भ्रौर सट ही झपने नादूय-प्रदर्शनों 
की चटखारेदार समीक्षा पत्र-पत्रिकाओं में स्वयं छपवाते हैं--हस्ताक्षर के रूप 
में नीचे स्वयं उतका नाम छप जाये तो आप उसे छापे की भूल ते समझे; क्योंकि 
अपनी पुस्तकों में मी अपना नाम लेकर अपने ताटकों की समीक्षा करने की उनकी 
'आदत है । 

यह तो हुई भ्रादत की मजबूरी | इधर पत्र-पत्रिकाओ्ों मे रंगन्समीक्षाम्रों 
की प्रवृत्ति का उद्मव हुआ है। सिद्धान्ततः इस समीक्षा की बड़ी उपयोगिता 
है ! इस श्रवृत्ति का उद्मब इस भावना के साथ हुआ है कि नादय-कृति को 
"पढ़ना एक बात झौर उसका प्रदर्शन बिल्कुल दूसरी बात। नादूय कौ पूर्णता 
उसके पाठ्य नहीं, श्रमिनीत स्वरूप मे है। इसलिए इस विचारधारा को बल 
मिल्ला कि जो अ्मिनीत हो, वही नाटक है और श्रमिनीत नाटक की ही समीक्षा 
होनी चाहिए क्योकि वही अपने में सम्पूर्ण है; पाद्य-कृति अधूरी या प्राधार- 
सामग्री-मात्र है। इस प्रकार नाट्य समीक्षकों के बीच ही रग-समीक्षेकी की 
एक झोर पांत उठ खडी हुई जो इस बात की टोह लगाती है कि नाटक अपनी 
"अस्तुति में पूरे रग-साधनों का किस प्रकार उपयोग में ला पाया है। उनका 
कहना है कि उनकी समीक्षा एक जीवन्त प्रयोग की समीक्षा करती है; इसलिए 
बह श्रेष्ठ है। सच्चा रंग-समीक्षक वह है जो नाटक को दृश्य-विधान, अमिनय, 
रंगदीपन के जीवन्त सन्दर्मों में देखता है | वस्तुत: रंग-समीक्षक का कार्य एक 
प्रकार से दुहरा है। एक ओर उससे यह आशा की जाती है कि नादय-कृत्ति 
की साहित्यिक उपलब्धियों से भ्रवगत हो, दूसरी ओर उसे रंग-तत्त्वों भौर नाट्य 
प्रयोग का भी पूरा पारखी होना चाहिए। कला-प्रान्दोलनों से उसका सीधा 
परिचय होना चाहिए जिससे बह किसी प्रयोग की महत्ता या घटियापन का 
आकलन कर सके । संक्षेप में उसे नाट्य भ्रोर रंग-तत्त्वों, रंगमंचीय इतिहास 
झौर विकास को परम्परा, विचारधारा तथा प्रेक्षक की मनोवृत्ति की जानकारी 
होनी चाहिए । उसका कार्य केवल छिद्वान्वेषण ही नहीं, वरन्‌ मार्गदर्शन भी 
'होना चाहिए 
इधर कई परिचालक श्लोर अन्य रगकर्मो रंग-समीक्षकों से बहुत दुखी 
हैं। नेमिचर्द्र जैन ते सटरंग के पूरे दो अंकों (१०-११,१२) में रंग-समीक्षा 
की समस्यापओ्रो को उठाने का प्रयास किया है। उनका विचार है क्रि रंग- 
सभीक्षा दो कारणों से भ्रपरिहार्य हो गयी है, एक तो इसलिए कि पर्र-पत्रिन्‍ 
आ्यों में प्रकाशित समीक्षा का प्रदर्शन में आने वाले प्रेक्षकों पर सीधा 
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प्रभाव पडता है भौर दूसरे यह कि सक्रिव उत्साही रंगकमियों को ग्रोत्साहित' 
करने, उन्हें उनकी जगह दिलाने भौर केलाहीनता का विरोध करने के लिए 
भी रंग-समोक्षा एक झ्रावश्यक अ्रवलम्ब है। हमारे देश में रंगमंच की 
स्थिति को देखते हुए इस प्रकार की समीक्षा का झ्लौर भी महत्त्व है। किन्तु 
रंग-समीक्षा का कार्य सरल नही है। एक शोर रग-समीक्षक कई प्रभावों 4 
पिरे रहते हैं। स्वयं किसी न किसी मण्डली से सम्बद्ध होने के कारण वे पक्ष- 
बात की भादता से प्रस्त होते हैं प्लोर उखाड-पछाड़ मे स्वार्थी बर्गों का साथ 
देते हैं। फलत: रंग-समीक्षक भ्रमिनेताप्रो, परिचालकों झौर पश्रन्य कलाकारों 
की दलगत राजनीति का माध्यम बन जाता है | यह स्थिति इस सोमा तक 
पहुँच जाती है कि उप्तका इन क्षब्दों में जिक्र करना प्रावश्यक हो जाता है : 
'इस बीच दिल्‍ली से रंग-जगत्‌ में समीक्षा श्रोर समीक्षकों को लेकर श्रच्छा-सासा 
वाद-विवाद छिड गया जिसमे ग्रव्सर झापसी तू-तू-मैं-मैं श्रोर उल्लाड़-पछाड का 
रूप ले लिया। विशेषकर निर्देशनी शोर समीक्षकों के बीच इस कारण बड़ी 
कड बाहट पैदा हुई । दिल्‍ली के कुछ प्रमुख निर्देशको-सयोजकों ने स्थानोय 
देनिक में एक संयुक्त पत्र छपाकर भ्रखबारों शोर पत्रित्राओर के सम्पादको से 
माँग की कि उनके प्रदर्शनों की निष्पक्ष समोक्षा मुमकिन न हो तो समीक्षा 
के स्थान पर प्रदर्शन का विवरण-मर छापा जाय । कुछ निर्देशकी ने दैनिक 
पन्नो के सम्पादको से, पत्र लिखकर या मिलकर इस या उप्त समीक्षक को हटाने 
का भी भ्रनुरोध किया। इस सिलसिले में एक गोष्ठी भी हुई** पर उस गोष्ठो में 
भी लप़्फाज़ी के साथ या सीधे-सीघे एक-दूसरे पर भारोप लगाने से ज्यादा कुछ 
नहीं हो सका। इसके झतिरिकत पिछले मद्दीनो में एनेक्ट मे प्रमुख निर्देशकों केः 
साथ जो मेंट-वार्ताएँ छपी, उतमे भी प्रायः हरएक ने समीक्ष को को बहुत बुरा- 
भला कहा, किसी-किसी ने तो उनको रंगमच के विक्रास में रुकावट तक 
बताया । 
इस प्रकार का पारस्परिक मनमुटाव समीक्षा के मूल में कहाँ नही है ? 

समीक्षा चाहे शुद्ध साहित्यिक हो था रग-कार्य से भ्रम्बद्ध, उसमे माईबन्दी, 

दोस्ती या इसके विपरीत दृश्मनी को रोक पाना कठिन कार्य है । भ्राज समीक्षक 
दलों, वर्गों भौर नाट्य-मण्डलियों मे बंटे हुए है । रचनाकार होने के नाते उनके 
पूर्वग्रह बहुत तीब्र हैं । पर जी हालत हमारी नाट्य-समीक्षा की ही नही है, वह्‌ 

समस्त रंग-प्रन्दोलन की है । नाठ्य-लेखन, रंगमच आ्रादि के क्षेत्र मे सर्वत्र ऐसे 

लोगों की कमी सही है । वे समी--कुछ अपवादो को छोड़कर था तो दोस्ती 

निम्ाते हैं, या रंगकर्मी की हैसियत, पर और प्रतिष्ठा के दवाव मे होते है या अपने 
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लाभ के लिए घापलूसी या निन्‍्दा के दुष्चक्र में पडते हैं । इस स्थिति के बाव- 
झूद भी नाटककार, रंगकर्मी और समीक्षक के बीच सम्बाद की स्थिति होनी 
आाहिए | इस समय हमारा रगमंच एक ऐसे दोर में गुजर रहा है जब तीनों 
का आपसी सद्भाव उसे एक सही दिश्या दे सकता है । 

कुछ विद्वानू नादुय समीक्षक को स्थिति प्रेक्षक से भिन्‍न नहीं मानते । 
इस बात में कोई विरोध नही है कि प्रेक्षक रंगकार्य का मावक होता है और 
उसकी भी उसके सम्बन्ध में एक सही या गलत प्रतिक्रिया होती है । कुछ प्रेक्षक 
जागरूक हो सकते हैं, पर नाटक के मूल्याकन के लिए मात्न उन पर निर्भर 
नही किया जा सकता | फिर भी प्रेक्षकों का ध्यान शझ्राकपित करने की क्षमता 
भी रंगमंच का एक गुण है। वे नाटक भौर रंगकाये के प्रति आस्था बढ़ाते हैं। 
चर समीक्षक का काम यह देखना नहीं है कि प्रेक्षक उससे कितने मन्त्र-मुग्ध 


होते है । 


स्पष्ट है कि चाहे नाटक की साहित्यिक समीक्षा हो या नादूय-प्रदर्शन की रंग 
समीक्षा, सवंत्र एक प्रकार की विसंगति धर कर गयी है। भसल में समीक्षकों 
को चाहिए कि ग्नोर गहरे उतरें । नाटक न निरा साहित्य है और न निरा 
रंगमच । वह भपती छाब्दांमयी योजना में भरत्यन्त सूक्ष्म भ्रोर रंगमंच पर 
भ्रपने इन्द्रियगम्य प्रदर्शव के रूप में भत्यन्त स्थूल है | पर स्थूलता भर सूक्ष्मता 
का यह समन्वय एक ऐसी विलक्षण नाट्यानुभृति से जुडा है जिसकी पहचान 
केवल ऊपरी सतह से नही, बरन्‌ हृदय मे बहुत ग्रहरे उतरकर ही की जा 
सकती है । 

समस्त गतिरोधों के वावजूद भी हिन्दी नाद्य-समीक्षा भी एक नयी दिशा 
की तलाश मे प्रागे बढ रही है। इसमे नटरंग, एनेक्ट, माट्य भादि पत्रों ने 
महत्त्वपूर्ण भूमिका निमाई है। इधर झपने छिटपुट निबन्धों शोर समीक्षाक्षत्रियों 
को लेकर कई लोग गे श्राये हैं जिन्होंने हिन्दी नाट्य-समीक्षा को आधुनिकता- 
बोध से समन्वित किया है । इनमे नेमिचन्द्र जैन, मोहन राकेश, गिरीश रस्तोगी, 
सुरेश झ्वस्थी, वीरेन्द्रनारायण, कुंवरजी श्रग्रवाल, कुंवर चरद्रश्रकाश सिंह, 
बच्चन सिह, धर्मवीर भारती, विपिन कुमार, रामस्वरूप चतुर्वेदी, बुजमोहन 
शाह, लक्ष्मीनारायण लाल झ्ादि उल्लेखनीय है । 
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